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Betrachtet  man  den  Porträtholzschnitt  (Fig.  1), 
welcher  der  Lebensbeschreibung  Andrea  del 
Castagnos (um 1419-1457) und Domenico Ve-
nezianos (um 1410-1461) in der zweiten Edition 
der  Vite von 1568 vorangestellt  ist,  werden im 
Hinblick auf die Doppelbiographie der Maler des 
15. Jahrhunderts schnell zwei Dinge deutlich.[1] 
Zunächst  legt  der  Umstand,  dass  das  Bildnis 
Castagno zeigt, nahe, dass der Florentiner Ma-
ler, dem die Vita in ihrer Originalfassung im Titel 
noch allein gewidmet war, auch in der erweiter-
ten  Neuauflage  den  Protagonisten  der  Biogra-
phie stellt, obgleich diese nun mit Vita d’Andrea 
dal Castagno di Mugello e di Domenico Vinizia-
no überschrieben ist. Tatsächlich bleibt der aus 
Venedig  stammende Veneziano  im Vitenprolog 
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unerwähnt und wird erst in der Mitte des Textes 
eingeführt. Kaum an dessen historischer Persön-
lichkeit interessiert, dient Vasari[2] die Figur des 
Malers  vorwiegend  als  Folie  und  Kontrast  zu 
Castagno,  dessen  künstlerische  Fähigkeiten, 
aber  auch  moralischen  Defizite  durch  die  Ge-
genüberstellung prägnant  zum Vorschein  kom-
men. Das graphische Porträt bietet darüber hin-
aus Aufschluss darüber, als w e n Vasari Casta-
gno in der überarbeiteten Version seines Buches 
vornehmlich erinnert wissen wollte. Kein Zweifel 
kann nämlich darüber bestehen, dass das Kon-
terfei  des Malers gegenüber seiner  eventuellen 
Vorlage[3] abgewandelt wurde, um es an das li-
terarische Porträt  der  Lebensbeschreibung an-
zupassen.[4]
Die bereits von Azar Rejaie bezüglich der 
Parallelen  zwischen  Vitentext  und  Porträtholz-
schnitt  angestellten Beobachtungen, denen zu-
folge der Florentiner Maler in dem Bildnis durch 
seine  auffällige  dreiviertelansichtige  Haltung, 
einen eindringlichen, beinahe bedrohlich wirken-
den Blick, tief sitzende Brauen sowie ungeord-
netes Haar analog zum Textporträt als gerissen, 
bedrohlich  und schändlich  charakterisiert  wird,
[5] lassen sich weiter präzisieren. Ein Blick in Mi-
chelangelo Biondos  De cognitione hominis per  
aspectum,  einem 1544  am Hofe  Paul  III.  ent-
standenen  Physiognomiktraktat,  verdeutlicht, 
dass das Bildnis bis ins Detail mit physiognomi-
schen Zeichen ausgestattet ist, die Castagno für 
den  zeitgenössischen Betrachter  als  hinterlisti-
gen, gewalttätigen, schnell erregbaren, gefährli-
chen, v.a. aber neidischen Menschen zu erken-
nen gaben.[6] 
Während  der  Bildnisholzschnitt  den 
Quattrocentomaler  folglich  als  gewaltbereiten 
Betrüger und Missgünstling zeigt,  zeichnet  der 
Vitentext  selbst  ein  differenzierteres Bild.  Zwar 
bilden Castagnos angeblicher Neid sowie des-
sen Neigung,  seine Mitmenschen zu täuschen, 
auch  dort  wesentliche  Charaktermerkmale,  je-
doch  erscheint  der  Maler  dennoch  nicht,  wie 
fälschlicherweise  oft  behauptet,[7] als  aus-
schließlich negativ besetzte Figur. Ein Vergleich 
der beiden Editionen der Lebensbeschreibungen 
verdeutlicht vielmehr, dass Vasari Castagno ins-
besondere in der ersten Textfassung von 1550 
gleichermaßen als Täter wie auch als Opfer in-
szeniert, dem neben Kritik auch Verständnis und 
im Hinblick auf seine künstlerischen Leistungen 
unbedingte Wertschätzung gebührt. Die genann-
ten Ambivalenzen bleiben auch 1568 bestehen, 
jedoch spitzt Vasari in der Neuauflage den Kon-
trast zwischen Castagnos Person und Werk zu, 
wenn er erstere schärfer kritisiert und letzterem 
zusätzliche Anerkennung zuteil werden lässt. In-
dem  der  Porträtholzschnitt  auf  die  ethischen 
Mängel  des  Malers  abhebt,  kehrt  er  folglich 
einen Aspekt des literarischen Künstlerbildnisses 
hervor und pflichtet damit dem moralisierenden 
Fazit des Einleitungspassus bei, der direkt unter-
halb des Stiches einsetzt. Im Anschluss an eine 
generelle  Rede  über  den  Zusammenhang zwi-
schen  Neid  und  vorgetäuschter  Freundschaft 
sowie deren Unvereinbarkeit in einem anderwei-
tig vortrefflichen Menschen, wird auch dort die 
die gesamte Vita durchziehende Dichotomie the-
matisiert, zwischen künstlerischem Schaffen ei-
nerseits, das von Wetteifer geleitet und solcher-
maßen produktiv ist, und andererseits dem in ei-
nem negativen Affekt  wie dem Neid fundierten 
moralisch verwerflichen Handeln. Der Prolog en-
det in der Feststellung, dass Castagno ungeach-
tet seiner vortrefflichen Mal- und Zeichenkünste 
durch  Groll  und  Neid  auf  andere  Maler  den 
Glanz  seiner  virtù unter  der  Finsterheit  einer 
Sünde begrub.[8]
Obgleich Vasari die zentrale Bedeutung 
der  in  dem Einleitungspassus angesprochenen 
ethischen  Verfasstheit  des  Künstlers  in  seinen 
Vite immer wieder betont, geht er dennoch mit 
kaum einem anderen seiner Protagonisten ver-
gleichbar  hart  ins  Gericht  wie  mit  Andrea  del 
Castagno.[9] Seine harsche Missbilligung gegen-
über der charakterlichen Schwäche des Malers 
liegt in der Natur von dessen Sünde – dem Neid 
– begründet. Gemäß einer im Renaissance-Hu-
manismus  geläufigen  Vorstellung  richtet  sich 
Neid vornehmlich gegen virtù – ein Ideal, das je 
nach Zusammenhang Tugend, Talent, Verdienst, 
aber auch Stärke meint.[10] Aufgrund ihrer Nähe, 
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gar  Abhängigkeit  von  der  als  höchste  Tugend 
angesehenen  virtù wird  die  missgünstige  Ge-
fühlsregung in Vasaris narrativem Dispositiv zur 
Künstlersünde par excellence stilisiert.[11] Davon 
ausgehend, Castagno habe aus Neid einen Kol-
legen getötet, statuiert Vasari in der Vita des Ma-
lers ein Exempel, mittels dessen er – so die lei-
tende These des Aufsatzes – der von dem Laster 
für  die  Künste  generell  ausgehenden  Gefahr 
Ausdruck  verleiht.  Wie  im  Folgenden  gezeigt 
werden soll, kommt der Lebensbeschreibung im 
Hinblick auf das in ihr verhandelte Thema Neid 
im Gesamtkonstrukt  der  vasarianischen Künst-
lerhistoriographie  dabei  sowohl  aus  moralisch-
didaktischer  als  auch  aus  kunsttheoretischer 
Sicht eine entscheidende Rolle zu. 
Die  Frage  nach  der  Konstruiertheit  der 
Biographie ist erst in jüngerer Zeit in den Fokus 
der Forschung gerückt. Auf den „fiktiven“ Cha-
rakter des Textes hat zuerst Paul Barolsky auf-
merksam gemacht, indem er die gezielte Gegen-
überstellung von Castagno und Veneziano,  die 
Inszenierung eines Brudermords und Parallelen 
zwischen Stil und Handlungen der Maler beob-
achtete.[12] Ebendiese Aspekte sind von Patricia 
Lee Rubin aufgegriffen worden, die v.a. auf die 
künstlerischen  Qualitäten  Castagnos  hingewie-
sen hat, die das dritte Zeitalter vorwegnehmen, 
sowie auf den über die Konfrontation Castagnos 
und  Venezianos  inszenierten  Schlagabtausch 
zwischen Florenz und Venedig.[13] Andrew Ladis 
schließlich  ging  jüngst  in  einer  ausführlichen, 
methodisch Barolsky verpflichteten Analyse der 
literarischen Dimension der Lebensbeschreibung 
nach, durch die er das Verständnis des Textes 
im  Hinblick  auf  Vasaris  rhetorische  Strategien 
mit  wichtigen  Detailbeobachtungen  erhellt  und 
auf  die  Relevanz  des  Neidmotivs  aufmerksam 
gemacht hat.[14] Auf diese Arbeiten aufbauend 
will die hier zu entwickelnde Untersuchung letzt-
genannten Aspekt vertiefen, indem sie die Größe 
Neid in ihrem Verhältnis zu verwandten Kategori-
en, wie der im Prolog angesprochenen Freund-
schaft,  dem künstlerischen Wetteifer  und  virtù, 
aber  auch  der  kunsttheoretisch  bedeutsamen 
Urteilskraft, untersucht. 
1. Vom Hirten zum Künstler 
 
In den ersten, auf den Prolog folgenden Zeilen 
der Vita schildert Vasari knapp, wie der in einem 
kleinen Dorf nahe Scarperia im Mugello gebore-
ne Castagno aufwuchs und zur Kunst fand. Da-
bei  behauptet  er,  der  Florentiner  Maler  sei  im 
Knabenalter verwaist und bei einem Onkel auf-
gewachsen, in dessen Auftrag er angeblich über 
Jahre  Viehherden  hütete.[15] Vasari  greift  hier 
den im Rahmen der Künstlerbiographik  im 15. 
Jahrhundert  aufgekommenen  Hirtentopos  auf, 
der sich schon im sogen.  Libro di Antonio Billi, 
einer  zwischen 1481 und 1530 verfassten,  un-
vollendet  gebliebenen  Künstlervitensammlung, 
in  Bezug  auf  den  Florentiner  Maler  findet.[16] 
Während das Motiv des malenden Hirtenjungen 
dort  ausschließlich  darauf  zielt,  Castagnos 
künstlerische  Anfänge  zu  stilisieren,  deutet  es 
Vasari in zweifacher Hinsicht aus. Wie weiter un-
ten ausgeführt wird, nutzt er es, um auf die frühe 
Begabung  seines  Protagonisten  zu  verweisen. 
Die Behauptung, Andrea habe als Kind Tiere be-
aufsichtigt,  ermöglicht  es  Vasari  zugleich  aber 
auch,  bereits  am Anfang  der  Lebensbeschrei-
bung anzudeuten, wo aus seiner Sicht die Ursa-
chen der erst im weiteren Verlauf des Textes zu 
Tage tretenden eklatanten moralischen Mängel 
Castagnos liegen. Anstatt in den Genuss der Er-
ziehung durch den Vater zu gelangen, dem der 
humanistischen  Erziehungsliteratur  zufolge  die 
Aufgabe  obliegt,  die  naturgegebenen  Veranla-
gungen des eigenen Sprösslings möglichst früh 
zu erkennen und zu fördern sowie dessen mora-
lische  Unterweisung  vorzunehmen,[17] hätte 
Castagno „viele Jahre“ seiner Kindheit mit dem 
Weiden von Vieh verbracht. Die im Prolog ange-
sprochene außerordentliche Begabung, die Cas-
tagno angeboren ist und ihn trotz widriger Um-
stände  zu  einem  erfolgreichen  Maler  werden 
lässt, wird damit überlagert von den Auswirkun-
gen  des  fiktiven,  bereits  in  frühester  Kindheit 
eingetretenen  Verlusts  des  Vaters  (tatsächlich 
überlebte Simone di Bartolo seinen Sohn sogar 
um wenige  Jahre),[18] in  dessen  Folge  es  der 
spätere Maler nicht vermag, moralische Qualitä-
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ten  auszubilden.  Vasaris  diesbezügliche  Ein-
schätzung zeichnet sich bereits in der knappen, 
zunächst durchaus positiv zu verstehenden Cha-
rakterisierung der Figur Castagnos ab: Der Kna-
be Andrea erscheint als pronto (lebhaft), sveglia-
to (aufgeweckt)  und  tanto  terribile (sehr  ent-
schlossen  /  durchsetzungsfähig),  aber  eben 
auch auf den eigenen Vorteil bedacht.
Auch  die  über  den  Hirtentopos  herge-
stellte  Verbindung  Castagnos  mit  dem  Vieh 
(bestiole) – Vasari unterstreicht diese im weiteren 
Verlauf  der  Vita auch begrifflich,  indem er  von 
dem Maler als „bestiale uomo“ (viehischer Mann) 
spricht  –  zeigt  den  Aretiner  von  zeitgenössi-
schen Erziehungsidealen beeinflusst, die unmo-
ralisches menschliches Verhalten auf den Man-
gel an Bildung zurückführen. Erst das Lernen im 
Sinne eines Sich-Aneignens von Wissen verwan-
delt  danach  den  ignoranten,  den  Tieren  ver-
wandten  Naturmenschen  –  l’uomo-bestia –  in 
ein  wahrhaftig  menschliches  Wesen,  weshalb 
der  Gebildete  in  der  Renaissancepädagogik 
demjenigen gegenüber, der keine Schule durch-
läuft, als ‚menschlicher’ gilt.[19] Indem Vasari zu 
Beginn  der  Vita  neben  Castagnos  Verlust  des 
Vaters auf seinen langjährigen Umgang mit Vieh 
insistiert, kündigt er einerseits das spätere Fehl-
verhalten des Malers an und zeigt andererseits 
dessen  Hintergründe  auf,  die  mit  der  Kindheit 
nicht  zufällig  außerhalb  seiner  Einflussmöglich-
keiten verortet werden.  
Ein  besonderer  Stellenwert  kommt  den 
von  Vasari  in  der  Textpassage  eingeführten 
kunsttheoretischen Begriffen  prontezza und ter-
ribilità zu. Gemeinsam mit anderen Termini, die 
im Vitentext erst an späterer Stelle erscheinen, 
entlehnt der Aretiner ersteres Attribut Cristoforo 
Landinos  1481  gedruckt  erschienenem  Kom-
mentar zu Dantes  Göttlicher Komödie, der eine 
knappe Abhandlung zu berühmten Florentinern, 
darunter auch einigen Künstlern enthält.[20] Lan-
dino  spricht  von  Castagno  und  /  oder  seiner 
künstlerischen  Manier  dort  unter  anderem  als 
„vivo et prompto molto“.[21] Der komplexe Be-
griff  der  prontezza vereint in Landinos Sprach-
gebrauch, der durch Leon Battista Albertis Trak-
tat  Della Pittura (1436) geprägt ist, wohl haupt-
sächlich zwei Bedeutungen auf sich:  Einerseits 
scheint  er,  insbesondere in  der  Verbindung zu 
dem Attribut „vivo“, die formale Qualität der Le-
bendigkeit  anzuzeigen,  wobei  über  ihn speziell 
die  körperliche  Bewegung  zum  Ausdruck 
kommt, andererseits bezieht er sich auch auf die 
Schnelligkeit  des  gewandten  Geistes  bzw.  auf 
die direkte Umsetzung mentaler „Bewegungen“ 
durch die behände Künstlerhand.[22] Bei Vasari, 
der den Terminus in beiderlei Wortbedeutungen 
verwendet, stellt prontezza ein wichtiges Kriteri-
um der maniera moderna dar, dessen Mangel er 
im Vorwort zum dritten Teil der Vite im Werk der 
Künstler  der  mittleren  Generation  beklagt.[23] 
Der Einsatz des Prädikats in der Vita Castagnos, 
dessen  prontezza (in der betreffenden Passage 
im  Sinne  einer  geistigen  Aufgewecktheit  bzw. 
verbalen  „Schlagfertigkeit“)  nicht  zuletzt  dazu 
führt, dass sein Entdecker Bernardetto de’ Medi-
ci beschließt, ihn mit sich nach Florenz zu neh-
men,[24] lässt  ermessen, an welcher Stelle der 
Maler  in  Vasaris  Drei-Epochen-Modell  rangiert. 
Zwar gehört er formal der zweiten Künstlergene-
ration an und ist entsprechend sowohl im Hin-
blick auf seine Person als auch auf sein Kunst-
schaffen  mit  den  der  Ära  anhaftenden Makeln 
belastet,  jedoch  zielen  wesentliche  Elemente 
seines Stils über die Grenzen des Zeitalters hin-
aus und charakterisieren Andrea als einen Pro-
tagonisten seiner Epoche. Die hier besprochene 
prontezza bildet dabei eine mehrerer Qualitäten, 
die Castagno mit Michelangelo verbinden, des-
sen gewandter Verstand ebenfalls bereits in der 
Jugend  hervorstach.[25] Obgleich  der  Name 
Buonarrotis in der Vita nicht fällt, fungiert seine 
Figur  dennoch als  Idealbild,  auf  das Castagno 
im Rahmen des Gesamtkonstrukts der Lebens-
beschreibungen perspektivisch vorausweist. Wie 
im Laufe der Vita deutlich wird, sind die meisten 
von  Michelangelos  künstlerischen  Qualitäten 
schon  in  Castagno  angelegt.  Ungeachtet  ver-
gleichbar  widriger  Begleitumstände  in  seiner 
Kindheit zeichnen Michelangelo neben einer äs-
thetischen Exzellenz aber auch moralische Kom-
petenzen aus, an denen es Castagno Vasari zu-
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folge mangelte. Sie sind es, die gemäß der Nar-
rative des Aretiners eine künstlerische Perfektion 
überhaupt erst möglich machen. Jene grundle-
gende  Differenz  zwischen  Castagno  und  dem 
Vollender  der  Kunst  wird  neben  dem  Begriff 
prontezza in besonderem Maße in der auf das 
Engste mit Michelangelo verbundenen Kategorie 
der  terribilità deutlich, die Vasari auch in Bezug 
auf  Castagno  bemüht.[26] Während  der  viel-
schichtige Begriff im Kontext der Michelangelo-
Vita ein vorwiegend positives Attribut verkörpert, 
das die Größe von dessen Kunst und die Außer-
ordentlichkeit seiner Person beschreibt, dürfte er 
bei Castagno neben einem positiven Stilmerkmal 
auch auf die Gewalttätigkeit des Malers und den 
von  ihm dadurch ausgehenden Schrecken an-
spielen,  also  mit  negativer  Konnotation  ge-
braucht sein.[27] Der Umstand, dass Vasari hier 
wohl vornehmlich auf ebendiese negative Sinn-
ebene des Terminus rekurriert,  rückt  wiederum 
den  im  selben  Satz  gebrauchten,  wie  gezeigt 
positiv besetzten  prontezza-Begriff in ein ande-
res Licht. Ruft dieser in der Verbindung zur terri-
bilità  doch auch von einem moralischen Stand-
punkt aus gesehen problematische Wortbedeu-
tungen wie „unbändig“ oder „ungestüm“ auf.[28] 
Die von Vasari mit dem Hirtentopos an-
gesprochene Idee der künstlerischen Frühbega-
bung, nach der sich das menschliche Ingenium 
bereits in der Kindheit  über erste Werke mani-
festiert, geht – wie Ulrich Pfisterer gezeigt hat –, 
auf  das  von  Lorenzo  Ghiberti  in  seinen  Com-
mentarii  (um 1450)  festgehaltene  Bild  des  Hir-
tenknaben Giotto zurück, dessen Begabung sich 
in seinen Zeichnungen nach der Natur offenbart 
und zufällig von Cimabue erkannt wird.[29] Eine 
Ghibertis  Erzählung  äußerst  nahe  kommende 
Version des Topos offeriert das Libro di Antonio  
Billi,  wo das Motiv des zeichnenden Hirtenjun-
gen wie oben erwähnt jedoch in die Biographie-
Andrea del Castagnos eingefügt ist.[30] In seiner 
Vita des Künstlers greift Vasari zwar das im  Li-
bro di Antonio Billi formulierte Thema auf, variiert 
aber  wichtige  Elemente  der  topischen  Erzäh-
lung. Wie gezeigt, insistiert er auf dem von An-
drea angeblich erlittenen Verlust des Vaters so-
wie seinem jahrelangen Umgang mit Tieren. An-
stelle  der  zur  Nachahmung  anregenden  Natur 
wird in Vasaris Text darüber hinaus die Figur ei-
nes  Dorfmalers  eingeführt,  die  der  künstleri-
schen Neigung des Knaben zum Ausbruch ver-
hilft.[31] Anders  als  Ghibertis  Giotto  und  Billis 
Castagno,  die  in  den  Sand  oder  mit  einem 
Stückchen Kohle zeichnen, nutzt Vasaris kleiner 
Castagno dabei auch die Spitze eines Messers, 
um Figuren und Tiere in Wände einzukratzen – 
ein erzählerisches Detail, mittels dessen der Au-
tor den animalischen „Furor“ des unter Vieh groß 
gewordenen Knaben mit seinem Kunstschaffen 
verschränkt  und  zudem  subtil  dessen  spätere 
Gewalttätigkeit ankündigt.[32] Gleichermaßen ist 
die  passive Formulierung,  ein  ungeheures Ver-
langen („desiderio grandissimo“) und eine bren-
nende  Sehnsucht  („voglia  spasimata“)  auf  die 
Malerei hätten Andrea überkommen, als Antizi-
pation zu verstehen. Beide Ausdrücke, v.a. aber 
der  das Erleiden von Schmerzen  implizierende 
Begriff „spasimato“, spielen nicht nur auf Casta-
gnos leidenschaftliches Brennen für  die Kunst, 
sondern auch auf seine erst im weiteren Verlauf 
der Vita manifest werdende allgemeine Unbän-
digkeit  und exzessive  Hingabe an  die  eigenen 
Empfindungen an, und implizieren, dass er sei-
nen passioni quasi ausgeliefert ist. 
 
2. Meister in den „Schwierigkeiten der Kunst“
Im Anschluss an die Schilderung von Castagnos 
Weg zur  Kunst  folgt  in  beiden  Fassungen der 
Lebensbeschreibung  eine  Textpassage,  in  der 
Vasari  die  künstlerische  Leistung  des  Malers 
würdigt, aber auch die Mängel seines künstleri-
schen Schaffens zur Sprache bringt. Von zentra-
ler Bedeutung sind dabei die kunsttheoretischen 
Begriffe disegno, colore und grazia: 
 
Andrea widmete sich also der Malerei, de-
ren Studium er sich ganz verschrieb und 
dabei  in  den  Schwierigkeiten  der  Kunst 
und vor allem im  disegno höchste Intelli-
genz  bewies.  Nicht  ganz  so  gut  gelang 
ihm dies in der Farbgebung seiner Werke, 
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die ihm reichlich grob und hart  gerieten, 
was  ihre  Qualität  und  Anmut  deutlich 
schmälerte und ihnen insbesondere einen 
gewissen Liebreiz raubte, der seinem Ko-
lorit völlig abging. Äußerst kühn gab er die 
Bewegungen der Figuren, deren Köpfe er 
bei Männern und Frauen mit ungeheuerer 
Ausdruckskraft  gestaltete  und  ihnen  mit 
gutem disegno ein würdevolles Aussehen 
verlieh.[33] 
 
In  Anlehnung  an  Cristoforo  Landino,  der  den 
Maler  einen  „großartigen  Zeichner  und  mit 
großem  rilievo,  Liebhaber  der  Schwierigkeiten 
der  Kunst  und  der  Verkürzungen,  lebhaft  und 
sehr prompto und sehr facile beim Arbeiten”[34] 
charakterisiert  hatte, hebt auch Vasari Andreas 
Begabung in den sogenannten „Schwierigkeiten 
der Kunst“ hervor. Anders als Landino, der unter 
diesen  difficultà dell’arte allgemein die Ausfüh-
rung  technisch  anspruchsvoller  Elemente  des 
Kunstschaffens  verstand,[35] betrachtet  Vasari 
den disegno als größte künstlerische Herausfor-
derung, der im Rahmen seines Epochenmodells 
allein die Protagonisten des modernen Zeitalters 
vollends gewachsen sind.[36] Neben einem for-
malen Kriterium, das die lineare Festlegung einer 
Form begrifflich fasst, bezeichnet das Prinzip di-
segno dabei bekanntlich eine geistige Kompo-
nente, die als Vater der Künste allen drei Gattun-
gen  zu  Grunde  liegt.  Indem  Vasari  Castagno 
„größte Intelligenz“ im  disegno  attestiert,  spielt 
er  auf  eben  diese  intellektuelle  Dimension  des 
Konzepts an und bringt so seine außerordentli-
che Wertschätzung für  das künstlerische Werk 
des Malers zum Ausdruck. Von besonderer Re-
levanz dürfte in Bezug auf Castagno aber eine 
dritte  Bedeutungsebene  des  Begriffs  sein,  auf 
welcher der  disegno in Abhängigkeit zur  inven-
zione steht, im Unterschied zu dem eher phanta-
siegeleiteten Konzept aber die technischen Fä-
higkeiten  des  Künstlers  bezeichnet.  In  diesem 
Wortsinn, der auf den Entwurf der menschlichen 
Gestalt  und somit  die  Nachahmung der  Natur 
zielt, bildet der  disegno das wichtigste Element 
einer  erst  im  Werk  Michelangelos  gipfelnden 
Entwicklung  der  Künste.  Auch  Castagnos  von 
Vasari nicht nur in der hier diskutierten Passage, 
sondern  im  Verlauf  der  Lebensbeschreibung 
mehrfach  gerühmte  Fähigkeit  im  disegno lässt 
den Künstler demnach als einen Protagonisten 
seiner  Epoche  erscheinen,  dessen  Kompetenz 
bereits  auf  die  maniera  moderna und  deren 
Vollender Michelangelo verweist, der gemäß der 
Narrative des Aretiners die Schwierigkeiten von 
Malerei und Skulptur besser als alle antiken und 
modernen Meister beherrschte.[37] Vasaris Wert-
schätzung für Castagnos künstlerische Leistung 
manifestiert sich nicht zuletzt darin, dass er mit 
der  am Ende  des  Absatzes  eigens  erwähnten 
Darstellung von Bewegung („gagliardissimo nelle 
movenze  delle  figure“)  und der  Ausdruckskraft 
der Gesichter („terribile nelle teste de’ maschi e 
delle femmine“),  aber auch mit  der erst  später 
angeführten  Perspektivdarstellung  und  Verkür-
zung solche Elemente der Kunst des Malers be-
nennt,  die  wie  der  disegno zu  den  Errungen-
schaften des zweiten Zeitalters zählen.
Ungeachtet  seiner  offenkundigen  Aner-
kennung für Castagnos Werk – die in der Wahl 
von Begriffen wie dem oben diskutierten, mehr-
deutigen Terminus  terribile  und dem dem glei-
chen  semantischen  Feld  entstammenden  gag-
liardo (der  die  Bedeutungen  „kräftig“,  „stark“ 
und „exzessiv“ mit „schön“ vereint) mit Blick auf 
die Person des Malers freilich doppelsinnig ist –, 
lobt  Vasari  dieses  nicht  uneingeschränkt.  Un-
missverständlich gibt er zu verstehen, dass An-
drea im Umgang mit  Farben (den der  Aretiner 
bezeichnenderweise  nicht  zu  den  difficultà  
dell’arte zählt) alles andere als vollendet war, so 
dass es seinen Bildern an grazia (Anmut) wie an 
bontà (Güte) mangelte. Diese Kritik ist gleich in 
zweifacher Hinsicht signifikant: In einem ersten 
Moment zielt sie auf die individuelle Biographie 
des Malers, dessen Werk über die Eigenschaft 
der  terribilità und  den  Mangel  an  grazia und 
bontà auf das Engste mit seiner Persönlichkeit 
verschränkt  wird  –  ein  Aspekt,  den  Vasari  im 
Verlauf der Vita noch dadurch vertieft,  dass er 
Andrea die Figur Domenico Venezianos gegen-
überstellt, die sowohl in künstlerischer Hinsicht 
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als auch in ihrem Sozialverhalten seine Antithese 
bildet. Gleichermaßen ist Vasaris negatives Urteil 
über Castagnos Farbgebung aber auch auf das 
den  Vite  zugrunde  liegende  Fortschrittsmodell 
zurückzuführen, nach dem die Vertreter der mitt-
leren Epoche die Vollendung der Kunst dadurch 
verfehlen,  dass  ihre  Malweise  des  Liebreizes 
entbehrt,  der  ihren  harten  und  spröden  Stil  in 
einen anmutigen zu verwandeln vermag.[38] Das 
Fehlen der  grazia  in Castagnos Werk manifes-
tiert  sich  nicht  allein  in  der  hier  bemängelten 
Farbgebung, sondern wird auch dort virulent, wo 
der  Künstler  vordergründig  Lob erfährt  –  etwa 
für sein intensives Studium oder seine kühnen 
Verkürzungen,  denn  auch  sie  weisen  ihn  als 
einen den Regeln der Kunst verhafteten Vertreter 
der maniera vecchia aus. 
 
3. Ein zerkratztes Fresko und „unfreundliche“ 
Farben
Ein Passus, der sich direkt an die Ekphrasis der 
in  Santa  Croce  befindlichen  Geißelung  Christi  
von Castagno anschließt, handelt von der durch 
judenfeindlich gesinnte Florentiner mutwillig her-
beigeführten Zerstörung des Freskos, die Vasari 
als Akt von Nachlässigkeit  und Ignoranz verur-
teilt: 
 
Kurz,  diese  Malerei  ist  so  beschaffen, 
dass sie mit Sicherheit ein wunderschönes 
Beispiel  in Andreas Gesamtwerk darstel-
len würde, wäre sie nicht aufgrund man-
gelnder  Sorgfalt  ganz  verkratzt  und  be-
schädigt, weil Kinder und andere einfache 
Leute alle Köpfe, Arme und fast alles übri-
ge an der Gestalt der Juden zerkratzt ha-
ben, so als ob sie sich damit für das Un-
recht an Unserem Herrn an ihnen gerächt 
hätten.  Wäre  Andrea  von  der  Natur  nur 
auch eine gefällige Farbgebung mitgege-
ben worden, so wie sie ihn mit Erfindungs-
kraft und disegno ausgestattet hatte, hätte 
man  ihn  wirklich  für  einen  wunderbaren 
Künstler gehalten.[39]
Innerhalb der Binnenerzählung der Vita fügt sich 
der  Hinweis  auf  das  beschädigte  Fresko  in 
mehrfacher Hinsicht ein. Einen klassischen To-
pos  der  Kunstliteratur  aufgreifend,  zeugt  der 
Passus in einem ersten Moment von dem per-
fekten  Illusionismus  von  Andreas  Kunst,  die 
Menschen, zumal Laien, derart hinter das Licht 
führt, dass sie nicht länger zwischen Abbild und 
Wirklichkeit  zu unterscheiden vermögen. Vasari 
konstruiert  dabei  einen  Zusammenhang  zwi-
schen Künstler und Werk, das in seinen fiktiven 
Qualitäten als ein Sinnbild der Persönlichkeit des 
Malers erscheint. Wird dieser doch im weiteren 
Verlauf der Vita als ein seine wahre Natur nicht 
preisgeben  wollender  Blender  charakterisiert. 
Wie  Paul  Barolsky  betont,  erfährt  Castagnos 
Fresko darüber hinaus exakt  jene Behandlung, 
die er angeblich selbst fehlerhaften Bildern sei-
ner Kollegen zukommen ließ, wenn er sie – wie 
im  Vitentext  an  späterer  Stelle  herausgestellt 
wird  –  mit  den  Fingernägeln  beschädigte.  Die 
Pointe der Analogie liegt gerade darin, dass das 
Herumkratzen an dem Werk eines Anderen im-
mer, auch wenn von Castagno im Unterschied 
zum unverständigen Plebs mit künstlerischer Ur-
teilskraft betrieben, auf Unkultiviertheit verweist, 
die aus der Sicht Vasaris abzulehnen ist.[40] Wie 
wichtig dem Autor die Assoziation des Kratzens 
mit  dem  Mangel  an  Sitten  und  Erziehung  ist, 
wird daran ersichtlich, dass er den unter Tieren 
groß gewordenen Maler wie erwähnt seine ers-
ten Werke mit einer Messerspitze in Mauern und 
Steine  einritzen  lässt.  Dass  hier  gerade Juden 
Opfer des von Vasari beschriebenen Ikonoklas-
mus  werden,  stiftet  sodann  in  einem  zweiten 
Moment eine Verbindung zwischen dem Wesen 
des  Künstlers  und  dem  Umgang  mit  seinem 
Werk, auf die später zurückzukommen sein wird.
Hatte  Vasari  bis  hierher  insbesondere 
Castagnos Kompetenz im  disegno hervorgeho-
ben,  so spricht  er diesem nun im zweiten Teil 
der  Passage,  in  der  abermals  auf  Castagnos 
künstlerische Qualifikationen eingegangen wird, 
mit der invenzione – komplementär zum disegno 
als dem Vater die Mutter der Künste – eine wei-
tere  Schlüsselqualifikation  zu.[41] Gemeinsam 
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mit dem Kolorit  bilden  invenzione und  disegno 
jene Trias künstlerischer Kompetenz, auf deren 
Beherrschung  Vasari  im  Rahmen  seines  Epo-
chenmodells die Meisterschaft des eigenen Zeit-
alter  zurückführt.  Vor  diesem  Hintergrund  er-
scheint Castagno hier neuerlich als ein aus epo-
chenübergreifender  Sicht  unvollendeter  Künst-
ler, der mit zwei der drei wesentlichen Kriterien 
des modernen Stils dennoch herausragende und 
zukunftsweisende Qualitäten auf sich vereint. 
Die  von  Vasari  an  Castagnos  Werken 
bemängelte  gentilezza in der Farbgebung ist in 
signifikanter  Weise  motivisch  mit  dem  Wesen 
des Malers verkettet: bedeutet  gentilezza doch 
sowohl  „Gefälligkeit“  als  auch „Freundlichkeit“. 
Dass sich Castagnos Wesen indes als wenig lie-
benswürdig erweist, wird von nun an im weiteren 
Verlauf  des Textes durch Vasari  immer wieder 
herausgestellt.  Wie  wichtig  ein  angemessenes 
Sozialverhalten sowohl  für  das Reüssieren des 
Künstlers  als auch für seinen Nachruhm – ge-
mäß  humanistischer  Vorstellung  dem  eigentli-
chen  Ziel  tugendhaften  Handelns  –  ist,  betont 
der Aretiner an vielen Stellen der  Vite. Der Ge-
danke von der eminenten Bedeutung der sozia-
len Kompetenz des Künstlers ist bereits in Plini-
us’  Naturalis  historia formuliert  und findet  sich 
auch  bei  Leon  Battista  Alberti,  der  in  seinem 
Traktat  Über die  Malkunst (1435/6)  den häufig 
mit  dem freundlichen  Benehmen  einhergehen-
den ökonomischen Erfolg hervorkehrt.[42] Insbe-
sondere in der 1550er-Fassung der Lebensbe-
schreibung zielt auch der gerade hinsichtlich sei-
ner didaktischen Bemühungen stark von Alberti 
beeinflusste  Vasari  auf  diesen  gewissermaßen 
utilitaristischen  Aspekt  des  guten  Benehmens, 
wenn er suggeriert,  Castagno sei in der später 
geschilderten Konkurrenzsituation mit Domenico 
Veneziano die Anerkennung der Florentiner Bür-
gerschaft aufgrund seines wenig umgänglichen 
Charakters  verwehrt  geblieben,  obgleich  ihm 
eine  solche  hinsichtlich  seiner  künstlerischen 
Kompetenz  durchaus zugestanden hätte.  Dass 
Andrea – wie Vasari den Satz beschließend fest-
stellt – ob seiner Schwäche in der Farbgebung 
nicht als ein „bewundernswerter“ (1550 hieß es 
bezeichnenderweise  noch  „bewundernswerter 
und perfekter“) Künstler angesehen werden kön-
ne, liegt somit  nicht allein in dem ästhetischen 
Mangel  begründet,  den  Vasari  seinen  Werken 
zuschreibt,  sondern  erklärt  sich  vielmehr  aus 
dessen  moralischem  Defizit,  auf  das  im  An-
schluss einzugehen sein wird. 
In seiner Neufassung von 1568 hat der 
Passus gegenüber der ersten Ausgabe dahinge-
hend eine nicht unwesentliche Veränderung er-
fahren, dass die Castagno seinerzeit noch zuer-
kannte Fähigkeit, Gefühlsregungen gelungen zu 
verbildlichen („sapere esprimere gli affetti”[43]) – 
eine aus Vasaris Perspektive zentrale künstleri-
sche Aufgabe, die die Anteilnahme an der Bild-
erzählung durch den Betrachter garantiert –[44], 
hier nun keine explizite Erwähnung mehr findet. 
Gemessen  an  der  Tatsache,  dass  Vasari  die 
emotionale Ausdruckskraft von Andreas Werken 
auch in der Edition von 1568 mehrfach lobt[45] 
und  dem  Maler  mit  der  Erfindungskraft  eine 
Kompetenz bescheinigt, die in engem Bezug zur 
Wiedergabe von Gemütsbewegungen und deren 
angemessener  Darstellung  in  der  istoria steht,
[46] überrascht  diese  Streichung zunächst.  Er-
klären vermag auch sie sich am ehesten aus den 
moralisierenden Absichten des Biographen. Das 
gerade durch die Absenz von positiven Gefühlen 
geprägte  Sozialverhalten  seines  Protagonisten 
könnte  Vasari  unvereinbar  mit  der  gelungenen 
Darstellung von Affekten im Bild erschienen sein.
[47] 
 
4. „Bestiale uomo che egli era“
Die  negativen  Charaktereigenschaften  Casta-
gnos werden dem Leser zum ersten Mal explizit 
im Rahmen einer Anekdote vor Augen geführt, in 
der Vasari die unverhältnismäßige Reaktion des 
an dem Monument des Heerführers Tolentino ar-
beitenden Malers auf das Versehen eines Kna-
ben schildert:
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In Santa Maria del Fiore malte er das Bild 
von Niccolò da Tolentino zu Pferd. Wäh-
rend er daran arbeitete,  stieß ein vorbei-
kommender Junge gegen die Leiter,  was 
ihn derart in Rage brachte, dass er, bestia-
lisch wie er war, heruntersprang und ihm 
bis zum Canto de’ Pazzi  hinterherrannte.
[48]
 
Sowohl Castagnos angeblicher Wutausbruch als 
auch  der  im  selben  Zusammenhang  fallende 
Verweis  auf  seine  animalische  Natur  („bestiale 
uomo che egli era“) stellen die Unfähigkeit des 
Malers heraus, seine Leidenschaften zu zügeln, 
weshalb  ihn  selbst  das  Handeln  eines  Kindes 
(und damit  der  humanistischen Vorstellung zu-
folge wiederum eines animalischen Wesens) in 
größte  Rage  zu  versetzen  vermag.  Wie  wenig 
sich Castagno dabei aus moralischer Perspekti-
ve von dem Knaben unterscheidet, über den er 
sich echauffiert, zeigt sich deutlich in dem Um-
stand, dass er seine Arbeit  und damit sein tu-
gendhaftes  Handeln  unterbricht,  um dem Jun-
gen wütend hinterherzulaufen. Ganz anders rea-
giert etwa Giotto in einer von Franco Sacchetti 
überlieferten Anekdote:  Von einem Schwein zu 
Boden geworfen, gibt er sich stoisch und führt 
so seine Überlegenheit gegenüber dem Tier vor.
[49] 
Kein Zufall dürfte es sein, dass Vasaris 
Castagno  den  Knaben  in  seiner  Wut  bis  zum 
Canto de’ Pazzi verfolgt, einer nach der Familie 
Pazzi  benannten  Straßenecke.  Einerseits  spielt 
der Name des der städtischen Oberschicht an-
gehörigen Geschlechts, der übersetzt „Verrück-
te“  bedeutet,  auf  die  seit  Gregor  dem Großen 
mit dem Neid assoziierte irrationale Natur an[50] 
und deutet so auf Castagnos Neidmord voraus, 
den der Maler später im Vitentext gerade infolge 
des  durch  die  Leidenschaft  hervorgerufenen 
Verlusts seines Verstandes begeht. Andererseits 
galten die Pazzi im mediceischen Florenz spä-
testens seit dem missglückten Staatsstreich von 
1478, der sogenannten Pazzi-Verschwörung (die 
über  Andreas  vermeintlich  letztes  Werk  –  die 
Schandbildnisse der Verschwörer – später auch 
konkret  aufgerufen  wird),[51] als  Verräterge-
schlecht par  excellence – ein Prädikat,  das im 




Nachdem  Vasari  den  Werdegang  Castagnos 
vom Hirten zum etablierten Maler nachgezeich-
net und sowohl dessen herausragende künstleri-
schen Qualifikationen als auch seine Mängel in 
Kunst und Sozialverhalten benannt hat, führt er 
die Figur  Domenico Venezianos ein,  die  er als 
exaktes Gegenbild zu Castagno entwirft. Schon 
die erste Erwähnung Venezianos ist mit dem Zu-
satz versehen, er sei nach Florenz gekommen, 
da er eine neue Malmethode, die Ölmalerei, be-
herrscht habe.[52] Vasari deutet über diese Infor-
mation  nicht  nur  die  wesentliche  künstlerische 
Differenz zwischen beiden Malern, sondern auch 
die Unterschiedlichkeit ihrer Wesen an, denn der 
von  Veneziano  praktizierten  Ölmalerei  waren, 
wie  auch Castagnos Freskotechnik,  zu Vasaris 
Zeit  und  durch  den  Vitenautor  selbst  konträre 
Geschlechts- und Charaktermerkmale zugeord-
net.[53] 
In  Anlehnung  an  das  Libro  di  Antonio  
Billi, in dem es im Zusammenhang mit der Aus-
malung der Chorkapelle von Sant’Egidio in Flo-
renz heißt, Castagno habe Veneziano „aus Neid“ 
mit einer Eisenstange erschlagen, so dass dieser 
seine Malereien nicht vollenden konnte,[54] ent-
wickelt Vasari im Folgenden das im Prolog the-
matisierte  Leitmotiv  der  Lebensbeschreibung – 
den Neid Castagnos auf Veneziano. Schon der 
erste, die Fresken in Sant’Egidio betreffende Ab-
schnitt  bringt  die  missgünstigen  Gefühle  des 
Florentiner  Malers  gegenüber  Veneziano  zur 
Sprache:  
 
Während nun jeder von ihnen an seinem 
Teil des Werks arbeitete, barst Andrea vor 
Neid auf Domenico, denn obwohl er sich 
ihm im disegno überlegen wusste, konnte 
er es nicht ertragen, dass er als Fremder 
von  den  Einheimischen  hofiert  und  um-
Jana Graul Tanto lontano da ogni virtù kunsttexte.de            1/2012- 10
schmeichelt wurde. Wut und Schmach be-
mächtigten sich seiner in einer Form, dass 
er darüber nachzudenken begann, wie er 
ihn  auf  die  eine  oder  andere  Weise  aus 
dem Weg räumen konnte.[55]
 
Der  in  dem  Passus  thematisierte  Neid  unter 
Künstlern ist  ein häufig wiederkehrendes Motiv 
der  Vite. Als Topos der Kunstliteratur nicht neu 
und  durch  berühmte  Anekdoten  wie  jene  des 
Lukian von der Verleumdung des Apelles im Ge-
dächtnis  verankert,[56] weicht  Vasaris  Umgang 
mit  dem  literarisch-rhetorischen  Gemeinplatz 
von Künstlerrivalität und -neid nicht nur dahinge-
hend von  demjenigen  der  antiken  Künstlerbio-
graphik ab, dass er ihn geradezu inflationär ver-
wendet.  Auch ist  die Rede vom Neid wie jene 
von der Konkurrenz an das den Vite zugrundelie-
gende Fortschrittsmodell gebunden, wonach der 
Affekt  zunimmt,  je  mehr  sich  die  Kunst  ihrer 
Vollendung annähert.[57] Indem er den Neid auf 
der Grundlage zeitgenössischer Argumente v. a. 
der Moralphilosophie und Medizin in Relation ei-
nerseits  zur  künstlerischen  virtù (die  ethische 
und ästhetische Qualitäten einschließt) und an-
dererseits  zum Sehvermögen  und der  eng mit 
diesem  verbundenen  Kategorie  giudizio setzt, 
erhebt  Vasari  den Neid  darüber  hinaus  in  den 
Rang  einer  kunsttheoretischen  Kategorie.[58] 
Diese Aufwertung des Motivs resultiert nicht zu-
letzt aus der zentralen Bedeutung, die der  invi-
dia im  zeitgenössischen  intellektuellen  Diskurs 
zukam, wo man sie im Rekurs auf antike Vorstel-
lungen als negative Begleiterscheinung von Tu-
gend und Exzellenz ansah.[59] Dass Vasari den 
Protagonisten seiner  Vite, ihres Zeichens „i più 
eccellenti pittori, scultori ed archittetori“, Neider 
zur Seite stellt und den Affekt zum Berufslaster 
stilisiert, verweist demnach in erster Linie auf de-
ren herausragende Fertigkeiten.[60] 
Die  zitierte  Schilderung  von  Castagnos 
Neidausbruch ist gegenüber der ersten Ausgabe 
von 1550 umformuliert und in zwei wesentlichen 
Punkten  inhaltlich  abgewandelt  worden.  Hatte 
Vasari die missgünstigen Gefühle des Florentiner 
Malers zunächst mit Venezianos Kenntnissen auf 
dem Feld der Ölmalerei begründet, die dazu ge-
führt hätten, dass ihn die Florentiner feierten,[61] 
relativiert der Autor diesen kausalen Zusammen-
hang hier und gibt statt dessen an, Castagnos 
Neid  sei  durch  die  Bevorzugungen  ausgelöst 
worden, die die Bürger seiner Heimatstadt Vene-
ziano als Auswärtigem entgegenbrachten. Auch 
wird die Frage nach der künstlerischen Qualifi-
kation beider Maler zugespitzt. Anstatt zu kon-
statieren,  Castagno sei  sich  seiner  Überlegen-
heit  gegenüber  Veneziano  bewusst  gewesen, 
spezifiziert der Künstlerbiograph nun, dass diese 
im  disegno bestand  –  jener  künstlerischen 
Schlüsselkompetenz, die seiner Darstellung zu-
folge in Florenz hervorgebracht wurde und den 
Primat  innerhalb  der  Kunst  bildet.  Dass  ein 
Künstler wie hier Castagno missgünstige Gefüh-
le  gegenüber  einem ihm unterlegenen Konkur-
renten  ausbildet,  stellt  innerhalb  der  Vite eine 
Ausnahme dar, wo die Neigung zu Neid gemäß 
den seinerzeit geläufigen Moralvorstellungen ge-
wöhnlich für mäßiges Talent, Mangel an Urteils-
vermögen und Hochmut steht.[62]
Obgleich eine erste Lektüre der Passage 
dies nahe legt, beurteilt Vasari Castagnos Reak-
tion keineswegs ausschließlich abwertend. Nicht 
zuletzt die passive Formulierung, derzufolge der 
Maler quasi übermannt worden sei von Wut und 
Empörung über die Bürger seiner Heimatstadt, 
die sein Talent nicht erkannten und statt dessen 
den im Umgang mit den Farben versierten Vene-
ziano bevorzugten, suggeriert,  dass dieser sei-
nerseits  auch  Opfer  war:  das  Opfer  der  man-
gelnden Urteilskraft derer, die sich – wie Vasari 
wenige Zeilen weiter unten deutlich machen wird 
–  durch  Venezianos  freundliches  Wesen  und 
sein  anmutiges  Kolorit  blenden  ließen.  Casta-
gnos Groll auf den Rivalen muss Vasaris Zeitge-
nossen deshalb als durchaus gerechtfertigt  er-
schienen  sein,  zumal  die  Empörung  über  das 
aus der eigenen Perspektive unverdiente Glück 
oder Lob eines anderen seinerzeit  als legitimer 
Grund für neidische Empfindungen galt.[63] Zwar 
bringt  Vasari  mehrfach deutlich zum Ausdruck, 
dass er das Verhalten seines Protagonisten ent-
schieden  ablehnt,  für  welches  er,  wie  gezeigt, 
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schon Ursachen in dessen Kindheit findet, doch 
führt er den eigentlichen Ausbruch des Neides 
auf das unverständige Publikum zurück, an des-
sen Verantwortung er so appelliert.[64]
 
6. Wahre und falsche Freundschaft 
Wie scharf  Vasari  Castagno gleichwohl  für  die 
Missetat  verurteilte,  die  seine  Quellen  diesem 
nachsagten,  wird  in  den  sich  anschließenden 
Passagen der Lebensbeschreibung deutlich. Der 
Biograph geht hier zunächst näher auf das We-
sen des Malers  und sein  Verhalten  gegenüber 
anderen Künstlern ein, wobei er dessen Unauf-
richtigkeit  im Umgang mit seinen Mitmenschen 
betont,  bevor  er  ihn  des  Vortäuschens  von 
Freundschaft bezichtigt – einem Vergehen, dass 
im  Renaissance-Humanismus  als  mit  jeglicher 
virtù unvereinbar galt. 
Der  Andreas  Charakter  beschreibende 
Textabschnitt  hat  zwischen den  beiden Editio-
nen wesentliche Veränderungen erfahren. Wäh-
rend die Passage in der Ausgabe von 1550 mit 
der Feststellung anhebt, Andrea sei ein äußerst 
fröhlicher  Mensch  gewesen,  weshalb  man  ihn 
nicht  als  Blender  entlarvt  habe,[65] heißt  es  in 
der späteren Fassung zugespitzt, auch die Hei-
terkeit selbst sei nur vorgespielt worden:
 
Und weil Andrea ein ebenso cleverer Blen-
der  wie  vorzüglicher  Maler  war,  der  auf 
Anhieb ein freundliches Gesicht aufzuset-
zen vermochte, dazu schlagfertig im Ge-
spräch, stolz in der Haltung und im Han-
deln  genauso  entschlossen  war  wie  im 
Denken, verhielt er sich anderen Künstlern 
gegenüber genau wie bei Domenico und 
pflegte ihre Werke heimlich mit dem Fin-
gernagel anzukratzen, wenn er darin einen 
Fehler entdeckte. Und wurde er in seiner 
Jugend für irgend etwas in seinen Werken 
kritisiert,  zeigte  er  diesen  Kritikern  mit 
Schlägen  und  anderen  Beleidigungen, 
dass er  jederzeit  bereit  und in  der  Lage 
war,  sich  für  jede  Kränkung  auf  die  ein 
oder andere Weise zu rächen.[66] 
An der zentralen Aussage des Satzes, Castagno 
hätte  sich  sowohl  im  Leben  als  auch  in  der 
Kunst darauf verstanden, seine Mitmenschen zu 
täuschen, hält  Vasari  dagegen auch 1568 fest. 
Danach zeichnet sich das Werk des Malers ge-
rade durch jene Qualität  aus,  die ihn als Men-
schen diskreditiert. Analog sind auch die im Fol-
genden  genannten  Eigenschaften  ambivalent 
konnotiert:  Weder ein schlagfertiges Mundwerk 
noch Entschlossenheit stellen an sich verwerfli-
che Charakterzüge dar.[67] Doch stehen sie auf-
grund ihrer Kontextualisierung im weiteren Satz-
gefüge, in dem Vasari das Verhalten des Malers 
gegenüber anderen Künstlern schildert, in nega-
tivem Licht: „heimlich“, wie erst 1568 angefügt, 
habe er in deren Werken Fehler markiert. Aber-
mals  greift  der  Biograph  hier  eine  Information 
früherer Quellen auf, um sein Charakterbild von 
Castagno zu zeichnen. In dem Filippo Lippi ge-
widmeten  Abschnitt  des  zwischen  1542  und 
1548 verfassten  Anonimo Magliabechiano heißt 
es, er hätte in einem Altarbild Lippis einige Ma-
kel kenntlich gemacht.[68] Bei Vasari dagegen ist 
von einem allgemeinen, den Umgang mit  allen 
Kollegen betreffenden Verhalten die Rede. In der 
Castagno-Vita wird die Aussage vor allem aber 
dahingehend  amplifiziert,  dass  herausgestellt 
wird, Castagno habe die Fehler der anderen Ma-
ler mit  den eigenen Fingernägeln kenntlich ge-
macht – ein narratives Detail, das Andreas Un-
kultiviertheit  und  Aggressivität  zum  Ausdruck 
bringt und seine künstlerische Urteilskraft, die im 
Erkennen der Mängel ja durchaus zu Tage tritt, 
überschattet.  Des  Weiteren  stellt  Vasari  eine 
Analogie zwischen dem  hier  angesprochenen 
respektlosen  Umgang des  Malers  mit  fremden 
Bildern  und  der  Zerstörung  seiner  Geißelung 
Christi durch ignorante Laien her. Diese verdeut-
licht  einerseits,  dass  die  Kunst  stets  Schaden 
nimmt, wenn Bilder beschädigt werden und zielt 
andererseits auf eine unten näher zu diskutieren-
de Wesensverwandtschaft mit Judas, die sich in 
Andreas Agieren manifestiert. Der letzte, Casta-
gnos gewalttätigen Umgang mit Kritik konstatie-
rende Satz des  Abschnittes  kündigt  schließlich
Jana Graul Tanto lontano da ogni virtù kunsttexte.de            1/2012- 12
subtil die erst später geschilderte Brutalität des 
Malers im Umgang mit Veneziano an. 
Wenn Vasari wenige Zeilen weiter unten 
im  Vitentext  auf  dem Umstand  insistiert,  dass 
gerade das Lob, das der fremde Maler für die 
Anfertigung eines Tabernakels von den Florenti-
nern erntete, den „Groll und Neid gegen den ar-
men Domenico in Andreas verfluchter Seele“[69] 
weiter angefacht habe, nennt er den Auslöser für 
Castagnos Beschluss, sich des unliebsamen Ri-
valen  zu  entledigen.  Um  keinen  Verdacht  auf 
sich selbst zu lenken, habe der Maler in der Fol-
ge vorgegeben, Veneziano ein enger Freund zu 
sein: 
 
Er beschloss,  mit List und Verrat zu tun, 
was er, ohne sich selbst direkt in Gefahr 
zu bringen, nicht offen tun konnte. Er gab 
vor,  Domenico  ein  inniglicher  Freund  zu 
sein, und der nahm, als ein Mann, der auf-
recht und liebenswürdig war und das Sin-
gen und Lautenspiel liebte, seine Freund-
schaft willig an, da er Andrea als einen un-
terhaltsamen und geistreichen Menschen 
kennengelernt hatte. Und so dauerte diese 
Freundschaft  an,  die  auf  der einen Seite 
so echt,  auf  der  anderen so falsch war, 
und jede Nacht kamen sie zusammen, um 
Spaß  zu  haben  und  ihren  Liebsten  ein 
Ständchen  zu  bringen,  woran  Domenico 
großes Vergnügen hatte. Und weil er An-
drea aufrichtig zugetan war, unterwies er 
ihn in der Technik der Ölmalerei, die man 
in  der  Toskana  damals  noch  nicht  be-
herrschte.[70]
 
Zwei Aspekte der für das Verständnis von Vasa-
ris  Argumentation  entscheidenden  Textstelle 
sind hervorzuheben: Erstens die Stilisierung der 
Figur  Venezianos  als  Antithese  zu  derjenigen 
Castagnos und zweitens die Fokussierung des 
Abschnittes  auf  das  Thema  der  ungleichen 
Freundschaft. 
Gezielt gebraucht Vasari zur Charakteri-
sierung Venezianos die Adjektive „aufrecht“ und 
„liebenswürdig“,  die  in  äußerstem Kontrast  zu 
den Castagno zugewiesenen Attributen „heuch-
lerisch“ und „rabiat“ stehen. Gleichermaßen ver-
hält es sich mit der angeblichen Musikalität des 
zugezogenen Malers,[71] die wie die guten Ma-
nieren  auf  Venezianos  Kultiviertheit  schließen 
lässt.[72] Dass der Maler wie von Vasari behaup-
tet  tatsächlich zu spielen vermochte,  ist  dabei 
wenig wahrscheinlich.[73] Vielmehr stellt der Bio-
graph v.a. aufgrund der vermeintlich veneziani-
schen Herkunft des Malers[74] über den Hinweis 
auf  die  musikalische Betätigung – bezeichnen-
derweise  ist  Veneziano chronologisch  gesehen 
der  erste  Künstler-Musiker  des  Werkes  –  eine 
Verbindung zu den anderen musizierenden Prot-
agonisten  der  Malerei  Venedigs  her,  konkret 
Giorgione  und  Sebastiano  del  Piombo.  Neben 
dem Spiel  des  Saiteninstruments,  das  die  ge-
nannten  Maler  laut  Vasari  ausgezeichnet  be-
herrscht haben sollen,[75] ruft der Aretiner in der 
Passage zudem die unter seinen Zeitgenossen 
verbreitete Vorstellung einer Verbindung der Mu-
sik  mit  der  Liebe[76] sowie jener  Venedigs  mit 
den Sinnesfreuden auf, die in Giorgiones Biogra-
phie  ebenfalls  eine  wichtige  Rolle  spielen  und 
dort  gleich  zu  Beginn  benannt  werden.[77] In-
dem er betont, welch großen Gefallen Veneziano 
daran  fand,  beider  Liebsten  mit  einem Ständ-
chen  aufzuwarten,[78] untermauert  Vasari  folg-
lich dessen stilistische wie auch charakterliche 
„Venezianität“,  die Castagnos durch seine tos-
kanische Herkunft beeinflussten Werk und We-
sen entgegen steht.[79] 
Die  in  dem  Abschnitt  angesprochene 
Freundschaft stellte in der Frühen Neuzeit neben 
einer sozialen Praxis ein zentrales theoretisches 
Konzept dar, das, wie von Hannah Baader und 
Ulrich Pfisterer herausgearbeitet,  in seiner ethi-
schen  Aufgeladenheit  –  Freundschaft  galt  als 
grundlegende  wie  anspruchsvollste  Form  des 
sozialen  Miteinanders  und  Voraussetzung  für 
jegliche Form von Kreativität und Gelehrsamkeit 
– auch die bildenden Künstler beschäftigte.[80] 
Gemäß einer v.a. auf Aristoteles und Cicero zu-
rückgehenden Denktradition  galt  die  Fähigkeit, 
wahre Gefühle der Freundschaft zu entwickeln, 
im Renaissance-Humanismus als  Kennzeichen, 
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ja  gar als Voraussetzung von Tugendhaftigkeit. 
So betont etwa Alberti  im vierten, dem Thema 
der  Freundschaft  gewidmeten  Buch  seiner 
Schrift  Della  Famiglia (1433-1441),  dass wahre 
Freundschaft nur unter guten Menschen beste-
hen könne, „da die Schlechten sich immer selbst 
verhasst und zur Last sind, immer entweder von 
Überdruss  oder von zügelloser  Begierde erfüllt 
und somit  die  am wenigsten  zur  Freundschaft 
mit  anderen Geeigneten.“[81] An anderer Stelle 
wird der Autor in Bezug auf die gegenseitige Ab-
hängigkeit  von Tugend und Freundschaft  noch 
deutlicher, wenn er seinen Redner konstatieren 
lässt,  dass  sich  außer  wenigen  Tugendhaften 
niemand  fände,  der  ein  wahrer  Freund  sein 
kann.[82] In diesem Sinne steht die Präsenz ei-
nes  Freundes,  der  das  eigene  Selbst  ergänzt 
und zur Tugend anregt, auch bei Vasari als posi-
tives moralisches Merkmal des hervorragenden 
Künstlers,  das  dessen  künstlerische  virtù erst 
zur Entfaltung bringt. 
Wie  Neid  und Konkurrenz  ist  auch  die 
Kategorie Freundschaft in den  Vite eng mit der 
Idee des Kunstfortschrittes verknüpft: Im Rivali-
sieren unter Tugendhaften findet der Wettstreit 
seine  positive,  die  Entwicklung  der  Kunst  för-
dernde Ausformung, wohingegen er dann dege-
neriert, wenn er von solchen ausgetragen wird, 
die  sich  als  neidisch  und  deshalb  weder  zu 
Freundschaft noch zu fairem Konkurrieren fähig 
erweisen.[83] In der  Biographie  Castagnos und 
Venezianos wird das Motiv der vorgetäuschten 
Freundschaft exemplifiziert. Bereits in den ersten 
Zeilen  des  Prologs  spricht  Vasari  die  Verwerf-
lichkeit  einer  solchen  an  und  warnt  vor  ihren 
möglichen fatalen Folgen, wohingegen er in dem 
hier  zitierten  Paragraphen  echte  und  falsche 
Freundschaft  gegenüberstellt.  Die  Differenzie-
rung  zwischen  verschiedenen  Formen  von 
Freundschaft geht auf Aristoteles zurück. In der 
Nikomachischen Ethik benennt  er  gemäß ihrer 
Motivation drei Arten der Freundschaft: eine um 
des Guten, eine um des Angenehmen und eine 
um des Nützlichen willen.  Während die letzten 
beiden  Ausprägungen  dem  Philosophen  als 
zweckgerichtet und deshalb doppelbödig gelten, 
zeichnet sich die allein auf  das Gute zielende, 
wahre Freundschaft gerade durch ihre Interesse-
losigkeit  aus.[84] Die mit der Freundschaft ein-
hergehende  Gefahr  der  Täuschung  gehört  zu 
den zentralen Themen humanistischer Abhand-
lungen  über  den  Gegenstand.  Neben  Alberti, 
welcher der Frage, wie man den rechten Freund 
zu erkennen vermag, weite Passagen seines Fa-
milientraktats widmet,[85] geht auch Castiglione 
in seinem  Libro del Cortegiano  auf dieses Pro-
blem ein. Während einer der Gesprächspartner 
des Dialogs aufgrund negativer Erfahrungen re-
signiert darüber sinniert, der Freundschaft abzu-
schwören, setzt  sich ein  zweiter  in einer  flam-
menden Rede für die schon in den antiken Theo-
rien als höchstes menschliches Gut aufgefasste 
zwischenmenschliche  Beziehung ein,  indem er 
zu bedenken gibt, dass der Verlust den Gewinn 
überträfe, da die „Menschen ohne vollkommene 
Freundschaft  viel  unglücklicher  wären  als  die 
Tiere“.[86] Die von Castiglione dabei implizit an-
gesprochene  Vorstellung,  die  Fähigkeit  zur 
Freundschaft unterscheide den Menschen vom 
Tier, findet ihre Parallele in dem Bild, das Vasari 
von Castagno zeichnet. Auch sein Unvermögen, 
aufrichtige  Gefühle  der  Freundschaft  auszubil-
den,  geht  letztlich  auf  das  ihm innewohnende 
animalische  Wesen  zurück.  Anders  als  durch 
Leidenschaften  ausgelöste,  also  unvernünftige 
Emotionen wie Wut, Hass, Neid, aber auch Lie-
be stellt die Freundschaft nach Aristoteles näm-
lich  keine spontane Empfindung,  sondern  eine 
auf Freiwilligkeit gründende Haltung dar,[87] die 
ein  „uomo bestiale“  wie  Castagno danach gar 
nicht einzunehmen in der Lage ist. 
Deutlich zeigt sich hierin die Verschrän-
kung,  die  Vasari  zwischen  dem  Leitmotiv  der 
Vita, dem Neid, und der allein auf Nutzen orien-
tierten,  vorgetäuschten Freundschaft  vornimmt: 
So wie Tugend und Freundschaft einander quasi 
bedingen, indem der Freund durch die Freund-
schaft seine virtus entfaltet, stehen unaufrichtige 
Freundschaft  und  Neid  als  Eigenschaften  der 
Lasterhaften  in  Zusammenhang.  Dass  nur  die 
Niederträchtigsten  unter  den  Neidern  eine 
Freundschaft mit der berechnenden Absicht ein-
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gehen, dem vermeintlichen Freund aus dem Hin-
terhalt zu schaden, macht auch Benedetto Var-
chi in seiner Vorlesung über den Neid deutlich, 
in  der  die  Verbindung  von  vorgetäuschter 
Freundschaft und Neid das Kernmotiv bildet.[88] 
Der angeblich von Castagno an Veneziano be-
gangene Mord mag Vasari derart ungeheuerlich 
und mit dessen künstlerischer Größe unverein-
bar erschienen sein, dass er in Abweichung von 
den  Quellen,  gleichsam um die  Verwerflichkeit 
der Tat zu untermauern und ein abschreckendes 
Exempel  zu  statuieren,  in  seiner  Lebensbe-
schreibung  des  Malers  auf  das  Motiv  der 
falschen Freundschaft zurückgriff. Die nur vorge-
täuschte Freundschaft ist das Element, um wel-
ches  Vasari  die  bereits  kursierende  Anekdote 
von Castagnos aus Neid begangenem Verbre-
chen an dem venezianischen Kollegen erweiterte 
und durch  welches der  Künstler  aus  ethischer 
Perspektive als einer der negativsten Charaktere 
der Vite erscheint. 
Gegenüber der ersten Ausgabe der Le-
bensbeschreibungen  wurde  der  Paragraph  in-
haltlich verändert und erweitert.  Während 1550 
das Castagno von Veneziano entgegengebrach-
te  Vertrauen  sowie  dessen  Rechtschaffenheit 
und Leutseligkeit  im  Vordergrund  standen,  die 
es  dem  toskanischen  Maler  einfach  machten, 
den Kollegen für sich zu gewinnen, um sich die 
Ölmalerei  beibringen  zu  lassen,[89] akzentuiert 
Vasari  in  der  späteren  Fassung  den  Kontrast 
zwischen  der  Aufrichtigkeit  der  freundschaftli-
chen Gefühle Venezianos und der zweckgerich-
teten,  absichtlichen Täuschung Castagnos,  die 
nicht mehr nur darauf zielt, dem Kameraden das 
Geheimnis  der  fremden  Maltechnik  zu  entlo-
cken,  sondern  vielmehr  diesen  ernsthaft  zu 
schädigen. Auffällig ist die Analogie, die der Au-
tor zwischen der Person des Künstlers und sei-
nem Werk zieht. Andreas authentisch wirkende, 
aber tatsächlich falsche Freundschaft entspricht 
der  früher im Text angesprochenen Scheinhaf-
tigkeit seiner Malereien, die dazu führt, dass die 
Juden  in  seiner  Geißelung  Christi derart  echt 
wirken,  dass  sie  Opfer  einer  ikonoklastischen 
Aggression werden.
Steht  Castagnos  moralisch  bedenkliches  Ge-
schick  demnach,  insbesondere  in  Verbindung 
mit dem Terminus  ingegno, der in der Passage 
in Bezug auf den Maler verwendet wird, auch für 
eine künstlerische Qualität, lässt sich im Hinblick 
auf Veneziano das Gegenteil festhalten: Zwar er-
weist dieser sich als moralisch guter, wohlerzo-
gener Mensch, wovon nicht zuletzt sein Lauten-
spiel zeugt, jedoch verkörpert  er in den Augen 
Vasaris  keinen  Castagno  ebenbürtigen  Maler. 
Gerade in der ersten Edition der Biographie, wo 
es an dieser Stelle noch heißt, Veneziano habe 
sich ausgiebig mit Musik beschäftigt („assai alla 
musica attendeva”),[90] wird deutlich,  dass der 
Aretiner  mit  dem  Hinweis  auf  den  kultivierten 
Zeitvertreib auch eine Bewertung der Kunst sei-
nes Protagonisten verbindet. Wie die Liebschaf-
ten, denen sich der Maler angeblich allabendlich 
hingab,  lenkt  auch das ohnehin  eng mit  Liebe 
und  Sexualität  verknüpfte  Musizieren  von  der 
künstlerischen Arbeit ab, wonach hier suggeriert 
wird, dass Domenico nicht, wie dies bei einem 
herausragenden Künstler der Fall sein sollte, mit 
ganzem Herzen bei der Sache war.[91]
 
7. Jeder Maler malt sich selbst
Nachdem  Vasari  geschildert  hat,  in  welchem 
Verhältnis Castagno und Veneziano zueinander 
stehen und so bereits andeutet, welche Entwick-
lung  die  Erzählung  im  Weiteren  nehmen  wird, 
geht  er  ausführlicher  auf  die  heute  verlorenen 
Malereien der Chorkapelle von Sant’Egidio ein, 
welche die beiden Maler in Konkurrenz zueinan-
der geschaffen hätten.[92] Neuerlich werden da-
bei kontrastierend sowohl die jeweiligen ästheti-
schen als auch die jeweiligen ethischen Kompe-
tenzen und Mängel beider herausgestellt.
Ohne die  lange Passage hier  im Detail 
wiederzugeben,[93] seien  einige  für  die  Argu-
mentation relevante Aspekte benannt. In der Be-
schreibung  der  von  Veneziano  ausgeführten 
Szenen  der  Kapellendekoration  erscheinen  die 
Begriffe  grazia (Anmut) und vaghezza (Liebreiz). 
Diese sind nicht allein als stilistisches Merkmal 
zur  Charakterisierung des Figurenschmucks zu 
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verstehen,  sondern  erscheinen  auch  ethische 
Aspekte betreffend semantisch aufgeladen. Vor 
dem Hintergrund, dass die Figur des aus Vene-
dig  stammenden  Malers  vornehmlich  als  Kon-
trastfolie dient, vor der Vasari das Profil  seines 
eigentlichen  Protagonisten  Castagno  modellie-
ren kann, zeichnen Veneziano neben der weiter 
oben  gerühmten  charakterlichen  bontà (Güte) 
dabei mit Anmut und Liebreiz exakt jene Qualitä-
ten aus, an denen es Vasaris Darstellung zufolge 
der Kunst Castagnos mangelte. Als Antonym zu 
dessen  terribilità zeigt Venezianos  grazia dabei 
einerseits  ein  freundliches,  unverfälschtes  We-
sen  sowie  eine  naturgegebene,  nicht  durch 
mühsames Studium zu erlangende künstlerische 
Befähigung an. Auf der anderen Seite steht gra-
zia hier aber auch für jene künstlerische Schlüs-
selkompetenz der  maniera moderna, die Casta-
gno, in disegno und Erfindungskraft versiert, auf-
grund seiner Zugehörigkeit  zur zweiten Epoche 
nicht zu erreichen vermag, wohingegen sie Ve-
nezianos Stärke darstellt – sei es auch nur be-
züglich der Darstellung von Details.[94] 
Dass das von Vasari  bei der Ekphrasis 
der  Kapellendekoration  ausgesprochene  Lob 
solchermaßen nur eingeschränkt erscheint, wird 
auch in  Bezug auf  die  Castagnos Fresken ge-
widmeten Textpassagen deutlich. Sind doch so-
wohl die hierin gerühmte kühne Verkürzung als 
auch die Sorgfalt in der Ausführung Merkmale, 
die dem Künstlerbiographen nicht allein als lo-
benswert  gelten,  da sie  gleichermaßen für  Vir-
tuosität  und  Vollendung  wie  für  übertriebene 
Künstlichkeit,  Komplexität  und  Langsamkeit  in 
der Ausführung stehen. In einer die Evolution der 
Malerei thematisierenden Passage des Vorwor-
tes zum dritten Teil der  Vite stellt Vasari explizit 
einen Zusammenhang zwischen der Mühsal der 
sorgfältigen  Ausführung  und  dem  vermeintlich 
spröden Stil  maniera vecchia her, wobei Casta-
gno  neben  einer  Reihe  anderer  Maler  zu  den 
Künstlern gezählt  wird,  die über eine geradezu 
exzessiv betriebene Naturnachahmung in ihrem 
Bestreben scheiterten, die Vollendung der Kunst 
zu erreichen.[95] Indem Vasari in der Ekphrasis 
von Castagnos Fresken in Sant’Egidio die „un-
glaubliche Sorgfalt“ in der stark verkürzten Dar-
stellung  des  Sarges  Mariens  betont,  bringt  er 
folglich  sowohl  seine  Anerkennung  für  dessen 
künstlerische Leistung als auch einen Tadel zum 
Ausdruck. 
Neben den genannten Aspekten wartet 
die Ekphrasis auch hinsichtlich der Figur Casta-
gnos mit Aussagen auf, die nicht allein den Stil 
des Malers, sondern auch dessen Wesen betref-
fen. Drei von ihnen seien im Folgenden benannt: 
Erstens das von Vasari angeführte Bildsujet ei-
nes  Bettlers,  der  einem anderen  Bettler  einen 
Krug auf dem Kopf zertrümmert, zweitens Cas-
tagnos  Bedürfnis  der  Selbstoffenbarung  und 
drittens sein angebliches Selbstporträt mit  den 
Zügen des Judas. Bei der Erwähnung des Bild-
motivs  des  gewalttätigen  Bettlers  handelt  es 
sich um ein weiteres geschickt gestreutes Sinn-
bild der Persönlichkeit des Malers, der den un-
geliebten Gefährten Veneziano im Laufe der Bio-
graphie ebenfalls erschlägt. Unabhängig davon, 
ob jene Tätlichkeit realiter in dem Fresko darge-
stellt war oder nicht, dürfte für den zeitgenössi-
schen Leser kein Zweifel  daran bestanden ha-
ben,  dass  ihre  Erwähnung  auf  Castagnos  an-
gebliche neidische Empfindungen Bezug nimmt. 
Einer  seinerzeit  geläufigen  Vorstellung  antiken 
Ursprungs  zufolge  waren  diese  nämlich  allein 
unter  Gleichrangigen  zu  Hause,  wie  ein  Aus-
spruch  Hesiods  zum  Ausdruck  bringt,  der  im 
zeitgenössischen  Florenz  als  Sprichwort  in  di-
versen  Abwandlungen zirkulierte:  „Töpfer  eifert 
mit  Töpfer,  und Maurer  eifert  mit  Maurer,  und 
der Bettler beneidet den Bettler, der Sänger den 
Sänger.“[96] Dass Vasari  jener Ausspruch wohl 
bekannt war, wird in der Vita Baccio Bandinellis 
deutlich, wo er in leicht abgewandelter Form di-
rekt  in den Vitentext  eingebunden ist  und sich 
quasi  als  moralisches  Paragone-Argument  auf 
die Kategorie der Bildhauer bezieht.[97] Vasaris 
Aussage,  Castagno habe sich  bei  der  Ausma-
lung  der  Chorkapelle  über  alle  Maßen  ange-
strengt  „per  essere  tenuto quello  che  egli  era 
veramente“,[98] greift  hingegen  abermals  den 
Themenkreis um Wahrhaftigkeit und Täuschung 
auf, der die Vita wie ein roter Faden durchzieht. 
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Auf einer ersten Ebene nimmt die Aussage auf 
das  im  Vitentext  mehrfach  anklingende  Motiv 
des  verkannten  Talents  Bezug,  wodurch  aber-
mals implizit die Frage nach dem idealen gesell-
schaftlichen Benehmen des Künstlers aufgewor-
fen wird, der sich, um Anerkennung zu finden, in 
punkto  Umgangsformen  eher  an  Veneziano 
denn an Castagno orientieren sollte. Dass Letz-
terer  sich  hier  nun  danach  sehnt,  durch  die 
Kunst erkannt zu werden, mutet zunächst para-
dox an, wenn man bedenkt, dass er sich ja im 
Leben angeblich beständig verstellt und so seine 
Mitmenschen getäuscht haben soll. Tatsächlich 
geht es dem Maler aber nicht darum, über das 
eigene  Schaffen  seine  wirkliche  Persönlichkeit 
preiszugeben, sondern gebührend Anerkennung 
für sein künstlerisches Talent zu erlangen. Dass 
sich das Kunstschaffen aus Vasaris Sicht jedoch 
nicht  vom Wesen des  Künstlers  trennen lässt, 
zeigt sich unmissverständlich in dem Umstand, 
dass sich Castagno in seinen Fresken schluss-
endlich nicht nur als äußerst talentierter Künstler 
offenbart, sondern eben auch als Person. Vasari 
argumentiert  hier  auf  der  Grundlage  der  topi-
schen  Vorstellung  künstlerischer  Automimesis, 
nach  der  das  Artefakt  stets  seinem  Schöpfer 
gleicht. Wie es auch das seit dem Ende des 15. 
Jahrhunderts  in  Florenz  breit  zirkulierende 
Sprichwort  „Ogni  pittore  dipinge  sé“  besagt, 
stellt sich demnach jeder Künstler nolens volens 
gemäß dem eigenen Selbst dar.[99] In der Editi-
on von 1568 treibt der Aretiner die Idee der Ent-
sprechung von Künstler und Werk noch dadurch 
zusätzlich  auf  die  Spitze,  dass  er  behauptet, 
Castagno  habe  sich  in  seinen  Fresken  von 
Sant’Egidio als Judas porträtiert.[100] Auf diese 
Weise  wird  einerseits  eine  Überleitung  zu  der 
sich  anschließenden  Schilderung  der  Missetat 
des Malers geschaffen und andererseits ein wei-
teres Mal zum Ausdruck gebracht, dass Casta-
gnos unrühmlicher Charakter und das von ihm 
begangene Unrecht seinen künstlerischen Ruhm 
negativ  überschatten,  womit  nicht  zuletzt  auch 
eine Verbindung zu dem zuvor im Text erwähn-
ten   Ikonoklasmus   an    den  Darstellungen der 




Bevor  die  Anekdote  vom  Mord  Castagnos  an 
Veneziano analysiert wird, die in Vasaris Narrati-
on  unmittelbar  auf  die  Erwähnung des  Judas-
selbstporträts folgt, gilt es, die Rolle zu hinterfra-
gen, die dem Konkurrenzmotiv in der diskutier-
ten Passage zukommt sowie das Verhältnis der 
Kategorie  concorrenza zu  jener  der  invidia zu 
problematisieren.[102] An  mehreren  Stellen  der 
Ekphrasis der Malereien in Sant’Egidio insistiert 
Vasari nämlich auf den positiven Auswirkungen 
künstlerischen Wetteiferns, die er schon im Pro-
log in  Gegenüberstellung zu  den  verwerflichen 
Folgen  des  Neids  thematisiert  hatte.  Wetteifer 
und Konkurrenz wurden dort als löblich, gar für 
die  Welt  nützlich  bezeichnet,  da  sie  die  Men-
schen zu Höchstleistungen anspornen. Tatsäch-
lich  erkennt  Vasari  im  Wettbewerb  nicht  nur 
einen  Impuls  für  die  individuelle  künstlerische 
Entwicklung, sondern betrachtet ihn zudem als 
Motor des Kunstfortschritts, der sich nach seiner 
Auffassung  über  drei  Zeitalter  vollzieht.[103] 
Schon Hesiod hatte in Tage und Werke zwei Ar-
ten des Streits unterschieden: einen guten, zur 
Arbeit  antreibenden,  in  dem  die  Gegenspieler 
eine  gemeinsame  Ordnung  teilen  sowie  einen 
bösen, destruktiven, in dem sich jener ordnende 
Rahmen auflöst.[104] Anders als der griechische 
Dichter, der beide Facetten des Streits nach der 
Göttin Eris benennt – eine Ambivalenz, die sich 
in dem lateinischen Begriff  für Konkurrenz,  ae-
mulatio, fortsetzt –, gebraucht Vasari die Termini 
concorrenza und emulazione vorwiegend in po-
sitiver Konnotation und bezeichnet die bei He-
siod eingeführte kulturzerstörende Kehrseite des 
Wettstreits  als  invidia.  Jene  begriffliche  Tren-
nung wurde erstmals von Aristoteles vorgenom-
men,  der  in seiner  Rhetorik  zwischen dem auf 
die eigene Besitzlosigkeit konzentrierten Konkur-
renzempfinden,  zelos, und Neid,  phthonos, un-
terscheidet,  der  auf  den  Entzug  des  Besitzes
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des anderen  zielt.[105] Für  Vasaris  Begriffsver-
ständnis dürfte Benedetto Varchis 1546 an der 
Florentiner Akademie gehaltene Vorlesung über 
den Neid entscheidend gewesen sein, in der die 
aristotelische  Definition  von  Neid  und  Konkur-
renz aufgegriffen und das Konzept des Wettei-
fers,  der  emulazione oder  contenzione,  positiv 
von  der  eigentlichen  invidia abgegrenzt  wird.
[106] Sowohl nach Ansicht Varchis als auch Va-
saris trennt Konkurrenz und Neid nämlich allein 
ein schmaler Grat, was sich bei Vasari in der Be-
hauptung manifestiert, dass die notwendigerwei-
se miteinander in Wettbewerb tretenden Künst-
ler besonders anfällig für das Laster Neid seien.
[107]  
Die positiven Auswirkungen von Künst-
lerkonkurrenz sind ein Leitmotiv schon der anti-
ken Kunstliteratur. Insbesondere in der Naturalis  
historia des  Plinius  ist  es  thematisiert,  wobei 
herausgestellt wird, dass nur die besten Künstler 
in Konkurrenz zueinander standen. Gleicherma-
ßen ist auch bei Vasari die namentliche Erwäh-
nung  der  Rivalen  mit  einer  Stilisierung  des 
Künstlerbildes verbunden. So wie ein hervorra-
gender Künstler  mit  prominenten Kollegen und 
gewichtigen  Mäzenen  freundschaftlich  verbun-
den sein sollte, so bilden auch würdige Konkur-
renten ein Merkmal künstlerischer Größe. Idea-
lerweise sind Freund und Rivale sogar in einer 
Person vereint, wie Vasari am Beispiel seiner ei-
genen  Verbindung  zu  Francesco  Salviati  vor-
führt, mit dem er sein Leben lang eng befreundet 
gewesen sei, auch wenn er des Öfteren in Kon-
kurrenz  zu  ihm  gearbeitet  hätte.[108] Der  dort 
hergestellte  Zusammenhang  von  Freundschaft 
und Konkurrenz steht als Positivmodell  dem in 
der  Lebensbeschreibung  Castagnos  angespro-
chenen  Negativmodell  gegenüber,  das  sich  in 
der  Verbindung von falscher Freundschaft  und 
Neid manifestiert.
Die beschriebene Nähe von produktiver 
Konkurrenz und zerstörerischem Neid tritt in kei-
ner Figur der Vite mit vergleichbarer Deutlichkeit 
hervor wie in derjenigen Andrea del Castagnos. 
Werden  vorbildliches  Wetteifern  und  verach-
tungswürdige Missgunst von Vasari üblicherwei-
se  strikt  voneinander  getrennten Personenkrei-
sen zugewiesen, wobei der erste sich durch Ta-
lent und künstlerischen Erfolg, der zweite dage-
gen durch übersteigerte  Hybris  und eine allein 
mittelmäßige Begabung ausweist, ist  diese Zu-
ordnung in Castagno aufgehoben. Seinem Kolle-
gen künstlerisch überlegen, lässt  sich der  Flo-
rentiner Maler Vasaris Darstellung zufolge näm-
lich zunächst auf den Wettstreit mit diesem ein, 
wobei er engagiert sowohl die eigenen Kompe-
tenzen  vertieft  als  auch  jene  des  Rivalen  an-
nimmt.  Entsprechend erscheint  Castagnos Be-
nehmen diesbezüglich als vorbildlich,  macht er 
seine Konkurrenzgefühle doch fruchtbar und ist 
bemüht,  künstlerisch  über  sich  hinauszuwach-
sen.  Die  Ekphrasis  der  Fresken  in  Sant’Egidio 
lässt keinen Zweifel daran, dass die Qualität der 
Malereien Castagnos auf  die  gleichzeitige Prä-
senz Domenico Venezianos in  der  Chorkapelle 
zurückzuführen ist. Wenn Vasari anmerkt, die Fi-
guren  des  Florentiner  Malers  seien  „wirklich 
schön, weil er sie aus Konkurrenz zu Domenico 
mit viel Eifer und Hingabe gestaltet hat“,[109] be-
tont er das produktive Moment jenes Wettstreits 
bereits zu Beginn der Werkbeschreibung. Glei-
chermaßen wird wenige Zeilen weiter unten ein 
Zusammenhang zwischen der sorgfältigen Aus-
führung  von  Andreas  Malereien  sowie  den  in 
diesen zu findenden kühnen Verkürzungen und 
der Konkurrenzsituation konstatiert. Auffällig ist, 
dass allein Castagnos Schaffen von Konkurrenz-
denken  geleitet  zu  sein  scheint  und  de  facto 
auch ausschließlich er von dem einseitig ausge-
rufenen Wettstreit profitiert, wohingegen der au-
genscheinlich unambitionierte Veneziano keinen 
Vorteil aus der Konfrontation mit Castagno zieht. 
Im  Gegenteil:  Dort,  wo  Castagno  sich  selbst 
übertrifft und seine Malereien meisterhaft vollen-
det, lässt der schlussendlich von dem Konkur-
renten  getötete  Veneziano ein  unfertiges  Werk 
zurück. Als aufschlussreich erweist sich in die-
sem Kontext Vasaris Wortwahl: mit „molto stu-
dio  et  amore“  habe der  Florentiner  Maler  auf-
grund der Konkurrenzsituation seinen Anteil  an 
der  Kapellendekoration  ausgeführt.[110] Wie 
„Konkurrenz“ ist auch der Begriff  studio an die-
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ser  Stelle  positiv  zu  deuten,  verweist  er  doch 
darauf,  dass  Castagnos  Kunstschaffen  von 
Überzeugung und Hingabe geleitet ist und damit 
von Motivationen, die ihn im Unterschied zu Ve-
neziano als wahren Künstler zu erkennen geben. 
Es kann festgehalten werden, dass Vasari in der 
Ekphrasis der Malereien in Sant’Egidio über die 
Gegenüberstellung  zweier  Künstlerpersönlich-
keiten hinaus die Vorteile des Sich-mit-Anderen-
Messens  herausstellt,[111] bevor  er  im  An-
schluss schildert, welch fatale Folgen das Um-
schlagen von Konkurrenz in Neid hat. 
 
9. Neid II
„Nachdem Andrea dieses Werk hervorragend zu 
Ende geführt  hatte“,  heißt  es  sodann im Text, 
„beschloss er, Domenico aus dem Weg zu räu-
men, weil ihn das Lob, das er auf dessen Talent 
aussprechen  hörte,  blind  werden  ließ  vor 
Neid.“[112] Die hier formulierte Idee, Neid mache 
blind, geht auf antike Vorstellungen zurück. Die 
Gefühlsregung  wurde  sowohl  als  Unvermögen 
zu  sehen  gedeutet,  der  wörtlichen  Bedeutung 
des  lateinischen  Begriffs  invidia bzw.  in-videre 
entsprechend,[113] oder als übermäßiges Sehen, 
wonach der Neider mehr sieht als das, was tat-
sächlich ist bzw. mit der Fähigkeit assoziiert, in 
den anderen hineinzuschauen, mitunter um ihm 
mit  magischer  Kraft  zu  schaden  (der  sogen. 
böse Blick).[114] Den genannten Etymologien ist 
gemein, dass der Blick des Neiders als verzerrt, 
also nicht objektiv verstanden wird. Auch Vasari, 
der das Motiv des blind machenden Neides in 
den Vite mehrfach gebraucht, verbindet mit dem 
Verlust  der  Sehkraft  eine Beeinträchtigung des 
Urteilsvermögens,  das  die  sachliche  Einschät-
zung der Werke Anderer wie auch der eigenen 
Kunstproduktion  garantiert.[115] Folgerichtig 
führt  auch  Castagnos  im  übertragenen  Sinne 
blind machender Neid auf den Erfolg Venezianos 
dazu, dass er weder die Überlegenheit des eige-
nen  Kunstschaffens  gegenüber  jenem  seines 
Gefährten erkennt noch versteht, dass allein die 
Mängel in seinem Sozialverhalten den ersehnten 
Erfolg  verhindern  und  infolgedessen  rabiate 
Maßnahmen ergreift,  um die künstlerische Vor-
rangstellung in Florenz zu erlangen. Unmittelbar 
bevor  das  grausame Vergehen des  Florentiner 
Malers an Veneziano detailliert geschildert wird, 
macht  Vasari  in  der  Passage  somit  abermals 
deutlich, dass sein Protagonist nicht allein Täter, 
sondern auch Opfer eines ungerechten Kunstur-
teils war und erinnert so ein weiteres Mal an die 
Verantwortung der Auftraggeber, die durch wei-
se Entscheidungen selbst negative Naturanlagen 
der Künstler in Schranken zu verweisen im Stan-
de sind. Die vielkonstatierte mangelnde Perfekti-
on der zweiten Generation bezieht sich demnach 
nicht allein auf Künstler, sondern auch auf Auf-
traggeber und Mäzene, die in den Augen Vasaris 
durch Großzügigkeit und Kennerschaft die Ent-
wicklung der  Kunst  maßgeblich mitbestimmen. 
Ersichtlich wird dieser Wechsel in der Vita Bac-
cio  Bandinellis,  in  welcher  der  Autor  schildert, 
wie  es  Großherzog  Cosimo  geschickt  verstan-
den habe, den neidischen Furor der konkurrie-
renden Bildhauer Baccio Bandinelli und Benve-
nuto Cellini zu kanalisieren und auf das Feld der 
Kunst zurückzuführen.[116] 
Castagnos  vermeintlichem  Verbrechen 
widmet Vasari  einen längeren Textabschnitt,  in 
dem er abermals die hinsichtlich ihres Sozialver-
haltens wie auch ihres Kunstschaffens antitheti-
sche Künstlertypen repräsentierenden Protago-
nisten der Vita kontrastierend gegenüberstellt:
 
Eines  Sommerabends  nahm  Domenico 
wie gewöhnlich die Laute und verließ San-
ta Maria Nuova, Andrea zeichnend in sei-
nem Zimmer zurücklassend, weil der unter 
dem  Vorwand,  wichtige  Zeichnungen  in 
Arbeit  zu haben, die Einladung zu einem 
Spaziergang ausgeschlagen hatte. Dome-
nico brach also alleine zu seinen Vergnü-
gungen  auf,  während  Andrea  ihm  uner-
kannt an einer Straßenecke auflauerte. Als 
Domenico auf dem Weg nach Hause auf 
seiner Höhe ankam, zerschmetterte er ihm 
mit  einigen Bleikugeln zugleich die Laute 
und den Magen. Und weil er meinte, ihn 
noch nicht ausreichend zugerichtet zu ha-
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ben,  schlug er  sie  ihm auch noch brutal 
auf den Kopf. Anschließend ließ er ihn auf 
der Erde liegen und kehrte in sein Zimmer 
in Santa Maria Nuova zurück, wo er sich 
bei  halboffener  Tür  wieder ans  Zeichnen 
machte,  genauso  wie  Domenico  ihn  zu-
rückgelassen  hatte.  In  der  Zwischenzeit 
war man durch den Lärm aufmerksam ge-
worden, und die Diener liefen, als sie von 
der  Sache  hörten,  um  Andrea  zu  holen 
und ihm, dem mörderischen Verräter, die 
schlechte Nachricht zu überbringen. Jener 
eilte  dorthin,  wo  die  anderen  Domenico 
umringten, und rief untröstlich und unauf-
hörlich: „Weh mir, mein Bruder, weh mir, 
mein Bruder!“. Schließlich starb Domenico 
in  seinen  Armen,  und  obwohl  man  alle 
Sorgfalt  walten ließ,  fand man nicht  her-
aus, wer ihn getötet hatte. Und hätte An-
drea, als er im Sterben lag, es nicht wäh-
rend der Beichte gestanden, wüsste man 
es noch immer nicht.[117] 
 
Besondere Aufmerksamkeit findet insbesondere 
das  Verhältnis  der  beiden  Künstler  zur  Arbeit.
[118] Veneziano erscheint der Schilderung zufol-
ge  als  Vertreter  einer  Reihe  von  Meistern,  die 
Vergnügungen  wie  das  Musizieren  und  Lieb-
schaften  Arbeit  und  beständigem  Studium  – 
nach Ansicht Vasaris wesentliche Voraussetzun-
gen für die Ausbildung eines guten Stils – vorzie-
hen und ihr Talent daher nicht vollends zu entfal-
ten vermögen. Deutliche Parallelen ergeben sich 
zu Domenicos Landsmann Sebastiano del Piom-
bo, in dessen Vita Veneziano als angeblich ers-
ter Maler, der mit Ölfarben auf Wand malte, auch 
namentlich genannt wird.[119] An anderer Stelle 
derselben Lebensbeschreibung zeigt ein Michel-
angelo in  den Mund gelegter  Ausspruch,  dass 
Vasari  die  von  beiden Malern praktizierte  Mal-
technik  u.a.  auch  mit  Müßiggang  assoziierte: 
„die  Ölmalerei  ist  eine  Kunst  für  Frauen,  noch 
dazu eine für bequeme und arbeitsscheue Per-
sonen wie Sebastiano“.[120] Venezianos Haltung 
gegenüber  dem  Zeichenstudium  entspricht
darüber  hinaus  dem  von  Vasari  konstruierten 
Stereotypen  des  venezianischen  Malers,  der 
zwar in der Farbgebung brilliert, im  disegno in-
des Unzulänglichkeiten aufweist, da er sich nicht 
ausreichend  im  Zeichnen  übt.  Selbstredend 
stellt Domenico in dieser Hinsicht kein nachah-
menswertes Beispiel für Vasari dar, ist künstleri-
scher Erfolg für  ihn doch neben  ingenium und 
der  Bevorzugung  durch  Gott  oder  die  Natur 
nicht zuletzt auch mit eifrigem Studium und be-
ständiger  Tätigkeit  verbunden,  was Entbehrun-
gen wie den in der Schilderung von Castagnos 
Arbeitsgewohnheiten anklingenden Verzicht  auf 
Schlaf, Gesellschaft und Mahlzeiten impliziert. In 
jener  asketischen  Lebensweise,  v.a.  aber  im 
nächtlichen Zeichnen ergeben sich weitere Par-
allelen zwischen Castagno als  gutem Zeichner 
und dem Vollender  des  disegno Michelangelo.
[121] Letztere  werden  freilich  sogleich  dadurch 
gebrochen,  dass  Michelangelo  mit  seinem 
Schaffen außerhalb regulärer Arbeitszeiten seine 
Konkurrenten im Garten des Lorenzo de’ Medici 
allein  mit  heimlicher  Arbeit  an  seiner  Technik 
übervorteilt, wohingegen der Maler der  maniera  
vecchia das nächtliche Studium nur als Vorwand 
für eine Untat gebraucht.  
Dass der von Vasari  geschilderte Mord 
nicht  den  historischen  Tatsachen  entspricht, 
konnte schon Gaetano Milanesi zeigen: De facto 
verstarb  Castagno  1457  und  damit  vier  Jahre 
vor  seinem  vermeintlichen  Opfer.[122] Die  von 
dem Aretiner  kolportierte  Geschichte  von  dem 
aus Neid begangenen Verbrechen des Florenti-
ner  Malers an dem Berufsgenossen Veneziano 
ist  dennoch  nicht  frei  erfunden,  sondern  geht 
vielmehr auf  die falschen, vermutlich aus einer 
Verwechslung resultierenden Informationen des 
Libro di Antonio Billi zurück, auf das der Aretiner 
sich beim Verfassen der Lebensbeschreibungen 
der  Künstler  der  ersten  beiden  Generationen 
hauptsächlich stützte. Nahezu alle wesentlichen 
Punkte der von Vasari  narrativ ausgeschmück-
ten und moralisierend ausgedeuteten Anekdote 
– so der Zeitpunkt der Bluttat, ihre Beweggründe 
sowie  die  angebliche  Beichte  im  Sterbebett –
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finden sich bereits in der früheren Quelle formu-
liert: „Domenico aus Venedig, der getötet wurde 
von besagtem Andrea mit einer Eisenstange mit 
einem Hieb auf den Kopf aus Neid, der [...] auf 
seinem Sterbebett den Mord gestand.“[123] 
Von  den  negativen,  mitunter  tödlichen 
Folgen des Künstlerneides wusste schon die an-
tike Literatur zu berichten:[124] So soll nicht nur 
Apelles  aufgrund  seines  Ruhmes  verleumdet 
worden sein,[125] sondern Plutarch zufolge auch 
der mit Perikles befreundete Bildhauer Phidias, 
der im Unterschied zu Apelles aber tatsächlich 
verurteilt und im Gefängnis durch das Gift seiner 
Widersacher  verstorben  sei.[126] Keinem nam-
haften  Künstler  des  westlichen  Kulturkreises 
wurde vor  Castagno jedoch nachgesagt,  einen 
ungeliebten  Konkurrenten  ermordet  zu  haben. 
Selbst Vasari, der in den  Vite kaum eine Gele-
genheit auslässt, um seinen Lesern das zerstö-
rerische Potential des Neides vor Augen zu füh-
ren, verwendet das Motiv der aus Neid motivier-
ten Tötung einzig in dieser Lebensbeschreibung. 
Neben den Verbalattacken etwa Bandinellis und 
Cellinis,[127] Handgreiflichkeiten wie dem Faust-
schlag  Torrigianis,  dem  Michelangelos  Nase 
zum Opfer fiel,[128] Intrigen, die einige Künstler 
zwingen, den Ort ihres Schaffens zu verlassen, 
und vagen Anspielungen auf menschlichen oder 
göttlichen  Neid  als  mögliche  Ursache  für  das 
plötzliche Ableben eines Protagonisten, hat die 
missgünstige Gefühlsregung in den Vite v.a. eine 
verbale oder aber reale Vernichtung von Kunst-
werken  zur  Folge,  die  selbstverständlich  sinn-
bildlich  für  ihre  Erschaffer  stehen.  Die  diesbe-
zügliche  Besonderheit  der  Biographie  Casta-
gnos bietet dem Autor Anlass, sich dessen Figur 
für didaktische Zwecke zu Nutze machen. Wie 
Paul Barolsky beobachtet hat, bettet er das als 
historische Tatsache erachtete Ereignis dafür in 
seine auch als Genealogie konzipierte Geschich-
te der Kunst ein, nach der alle Künstler Mitglie-
der einer großen Sippe stellen und als solche in 
Liebe  und  Respekt  einander  zugewandt  leben 
und wirken sollten.  In Analogie zum biblischen 
Brudermord Kains an Abel erscheint Castagnos 
Verbrechen danach nicht nur als Verrat an dem 
in seinen   Armen  versterbenden  Maler-Bruder, 
sondern im übertragenen Sinne auch an der ge-
samten ‚Familie‘ der Kunst.[129] 
Im Vergleich zur ersten Ausgabe der Vite 
formuliert Vasari die Anekdote an mehreren Stel-
len  um,  ohne  jedoch  grundlegende  inhaltliche 
Akzentverschiebungen  vorzunehmen.[130] Die 
1568 eingefügte Formulierung „Andrea micidiale 
e  traditore“  brandmarkt  Castagno  unmissver-
ständlich als Mörder und Verräter – eine Formu-
lierung, auf die zurückzukommen sein wird. 
 
10. „Andrea der Erhängten“ – Castagnos 
Schandbilder 
Während Vasari in der ersten Ausgabe der  Vite 
im  Anschluss  an  die  Schilderung  des  Mordes 
ohne stringente Chronologie diverse Werke auf-
zählt, die Veneziano, vor allem aber Castagno im 
Laufe  ihres  Lebens geschaffen  hatten,  werden 
1568 an dieser Stelle lediglich Castagnos Werke 
erwähnt.[131] In beiden Ausgaben endet der Ka-
talog mit den Schandbildern, die dem Maler den 
schon um 1460 greifbaren Beinamen „Andreaino 
degli Impiccati“ einbrachten.[132] Dort, wo Vasa-
ri  in  der  Edition  von  1550  bemerkte,  Andrea 
habe einige  aufständische  Bürger  kopfüber  an 
die  Fassade  des  Palazzo  del  Podestà  gemalt,
[133] identifiziert er die Fresken in der achtzehn 
Jahre  später  erschienen  Vitenversion  fälschli-
cherweise mit den 1478 von Lorenzo de’ Medici 
in  Auftrag  gegebenen  Bildnissen  der  Anführer 
der sogen. Pazzi-Verschwörung, einem Mordan-
schlag, dem Lorenzos Bruder Giuliano zum Op-
fer fiel:[134]
 
Im Jahr 1478, als die Pazzi-Familie mit ih-
ren Anhängern und anderen Verschwörern 
in Santa Maria del Fiore Giuliano de’ Medi-
ci  ermordet  und  seinen  Bruder  Lorenzo 
verwundet  hatte,  beschloss  die  Signoria, 
alle  an  dieser  Verschwörung  Beteiligten 
als  Verräter  auf  die  Fassade  des  Palast 
Palazzo del Podestà malen zu lassen. Man 
bot dieses Werk Andrea an, der den Auf-
trag sehr gerne annahm, weil er der Fami-
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lie Medici gedient hatte und ihr verpflichtet 
war. Er nahm die Arbeit auf und schuf das 
Werk zum Staunen schön. Unmöglich zu 
sagen, wie viel Kunstfertigkeit und Urteils-
vermögen  sich  in  jenen  Personen findet, 
die  vorwiegend  naturgetreu  porträtiert 
sind, wie sie da in merkwürdigen, allesamt 
unterschiedlichen  und  wunderschönen 
Haltungen an den Füßen aufgehängt sind. 
Der ganzen Stadt gefiel dieses Werk und 
insbesondere den Kennern der Malkunst, 
was späterhin dazu führte,  dass er nicht 
länger Andrea del Castagno, sondern An-
drea degl’Impiccati [‚von den Gehängten‘] 
genannt wurde.[135]
 
Diese historisch falsche Zuschreibung erlaubt es 
Vasari  einerseits,  einmal mehr das Mäzenaten-
tum  der  Medici  zu  würdigen,  von  dem  der 
Künstler danach zeit seines Lebens – von seiner 
Entdeckung bis ans Ende seiner Laufbahn – pro-
fitierte. Wenn er im selben Zusammenhang äu-
ßert,  Andrea habe den Auftrag aufgrund seiner 
Schuldigkeit gegenüber dem Hause Medici an-
genommen,  konnte  er  andererseits  das  Be-
wusstsein seiner Leserschaft darum vorausset-
zen,  dass  die  Ausführung  solcher  pitture  infa-
mante traditionell  als wenig ruhmreiche maleri-
sche  Aufgabe  galt.[136] Als  Andrea  del  Sarto 
1529 einen der letzten Aufträge zur Anfertigung 
eines Schandbildes im frühneuzeitlichen Florenz 
erhielt, mag die Aufgabe auch ihm als ehrenrüh-
rig erschienen sein – aus Zahlungen geht hervor, 
dass  er  die  Ausführung  der  Bilder  an  einen 
Schüler delegierte.[137] Gleiches weiß auch Va-
sari in der Vita des Künstlers zu berichten: del 
Sarto habe die Fresken des nachts zwar eigen-
händig ausgeführt, die Kommission aber offiziell 
seinem Schüler  überlassen,  um sich  nicht  wie 
sein  Namensvetter  des  15.  Jahrhunderts,  An-
drea del Castagno, den Beinamen „der Erhäng-
ten“  einzuhandeln.[138] Neben  der  Natur  des 
Auftrags hebt der Autor hier zweifelsohne auch 
auf  die  von  einem  moralischen  Gesichtspunkt 
aus  dezidiert  negative   Konnotation  der   Figur
Castagnos  innerhalb  seiner  Künstlergeschichte 
ab. 
Gegenüber der Edition von 1550 erwei-
tert Vasari die die Schandmalereien betreffende 
Textpassage um zentrale kunsttheoretische Be-
griffe. Ging es ihm in der ersten Ausgabe der Le-
bensbeschreibung  in  erster  Linie  darum,  am 
Ende  der  Vita  neuerlich  die  außerordentlichen 
Fähigkeiten des Künstlers im Bereich des  dise-
gno zu  unterstreichen,[139] baut  er  das  die 
künstlerischen Qualitäten des Malers betreffen-
de Resümee in der achtzehn Jahre später ent-
standenen Fassung aus. Er bescheinigt Andrea 
nun die  Fähigkeit  zur  Naturnachahmung sowie 
varietà in der Darstellung – beides zentrale Er-
rungenschaften  des  zweiten  Zeitalters  –  und 
spricht ihm darüber hinaus arte und giudizio zu. 
Gerade die Verwendung letztgenannten Begriffs 
macht  deutlich,  wie  hoch  Vasari  Castagnos 
Kunstproduktion  einschätzte,  bildet  giudizio 
doch neben disegno eine der wichtigsten kunst-
theoretischen Kategorien der  maniera moderna, 
die zudem semantisch eng mit ingegno verbun-
den ist.[140] Gleichwohl erweist sich der Rekurs 
auf das Prinzip giudizio an dieser Stelle als nicht 
unproblematisch. Die Fähigkeit, die Werke ande-
rer wie auch das eigene Schaffen richtig einzu-
schätzen, wurde bereits von Alberti in einen en-
gen  Zusammenhang mit  der  Seherfahrung ge-
stellt.[141] Leonardo, der den  giudizio in Anleh-
nung an Aristoteles als Operation des Gemein-
sinns,  des  sensus  communis,  verstand,  leitet 
aus dessen physiologischer Nähe zum Auge gar 
die Überlegenheit des Sehsinns gegenüber den 
übrigen Sinnen und, im Hinblick auf den parago-
ne zwischen Malerei und Philosophie, dem Intel-
lekt  als  Erkenntnisinstrument  ab.[142] Die  Vor-
stellung  einer  Abhängigkeit  der  Urteilsfähigkeit 
von der Sehkraft war im 16. Jahrhundert derart 
etabliert, dass der Begriff im kunsttheoretischen 
Diskurs zunehmend im Sinne eines von den Re-
geln  der  Proportion  wie  auch  der  Perspektive 
unabhängigen  Augenmaßes,  dem  giudizio  
dell’occhio,  gebraucht  wurde.[143] Als  dessen 
Inbegriff  galt   bereits   in   den   1540er   Jahren
Jana Graul Tanto lontano da ogni virtù kunsttexte.de            1/2012- 22
Michelangelo, dem man als oberstem Richter im 
Wettstreit  der  Künste  einen  „Zirkel  im  Auge“ 
(„seste nell’occhio“)  nachsagte.[144] Indem Va-
sari Castagno Urteilskraft attestiert, stellt er folg-
lich den Maler des 15. Jahrhunderts abermals in 
Relation zu Michelangelo insofern Castagno mit 
disegno,  terribilità und  giudizio bereits die ent-
scheidenden künstlerischen Qualitäten von Buo-
narrotis  monumentalen  Stil  in  sich  trug.  Nicht 
ohne Widersprüche ist diese Analogie insofern, 
als der Castagno in der Vita zugewiesene Affekt 
Neid wie oben dargelegt gemäß einer schon in 
der  Antike verbreiteten Vorstellung gerade den 
Verlust des Sehvermögens und damit der condi-
tio sine qua non der Urteilskraft bewirkt. Der Ge-
danke,  dass  Neid  und  giudizio einander  aus-
schließen, findet sich pointiert bei Varchi formu-
liert, nach dem Neidgefühle zuerst und mehr als 
alle  anderen  Emotionen  die  Fähigkeit  beein-
trächtigen, das eigene Selbst wie auch die An-
deren  angemessen  einzuschätzen:  „Das  erste, 
was er (der Neid) tut, ist, dass er die Urteilskraft 
beeinträchtigt. Entsprechend urteilen die Neidi-
schen: sie heißen große Dinge klein und wunder-
schöne häßlich, wie sie scheussliche schön und 
winzige als  groß erachten.“[145] Von Castagno 
abgesehen, schließt auch Vasari  das Einherge-
hen von Neid und Urteilskraft aus, wie in beson-
derem Maße in der Vita des angeblich äußerst 
missgünstigen Baccio Bandinellis deutlich wird, 
dem der Aretiner die Qualität giudizio explizit ab-
spricht.[146] 
Auf  eine  weitere  Implikation  des  Ab-
schnittes sei  abschließend nur  kurz  verwiesen: 
wie bei der Schilderung des Mordes an Venezia-
no  flicht  Vasari  in  der  überarbeiteten  Fassung 
der Lebensbeschreibung auch in Bezug auf die 
Pazzi-Verschwörer das Wort „Verräter“ ein und 
greift damit ein weiteres Mal das Thema der Un-
treue auf. Im Kontext der Schandbilder erweist 
sich diese Assoziation als besonders fruchtbar, 
war die öffentliche Bildstrafe in Florenz mit dem 
15. Jahrhundert doch zunehmend nur noch den 
Republikverrätern, etwa abtrünnigen Heerführern 
oder Konspiratoren, vorbehalten.[147] Im spezifi-
schen Fall kommt hinzu, dass die hauptsächlich 
durch  das  Geschlecht  der  Pazzi  initiierte  Ver-
schwörung innerhalb der von den Medici domi-
nierten  städtischen  Geschichtsschreibung  als 
besonders schwere Form des Treuebruchs galt. 
Indem Vasari die Effigie der hingerichteten Paz-
zi-Aufrührer zu Castagnos letztem Werk stilisiert, 
verweist er folglich nochmals auf dessen Verrat 
an dem Künstler-Bruder Veneziano, die in jenem 
historischen Attentat an Giuliano de’ Medici in-
sofern eine Parallele findet, als auch der an dem 
Mord beteiligte Bernardo di Bandino Baroncelli 
vorgegeben hatte, seines Opfers Freund zu sein. 
Es ist sicherlich kein Zufall, dass das im Anoni-
mo  Magliabechiano  reproduzierte,  Botticellis 
Fresken beigegebene Schmähgedicht auf Ban-
dino dessen Verrat (genau wie Vasari jenen Cas-
tagnos) in Analogie zu der Untreue des Judas an 
Christus stellt und diesen einen „micidiale tradi-
tore“  nennt  –  dieselbe  Bezeichnung,  die  auch 
Vasari wenige Zeilen weiter oben im Vitentext für 
Castagno  gebraucht.[148] Im  Hinblick  auf  die 
Thematik der Automimesis gipfelt Vasaris Erzäh-
lung folglich darin, dass der Maler erst mit den 
Bildnissen der Pazzi-Verschwörer jene Anerken-
nung erlangt, nach der er zeitlebens vergebens 
gestrebt und für die er gar die Ermordung eines 
Kameraden in Kauf genommen hatte. Nicht zu-
letzt wird mit dem Verweis also suggeriert, dass 
Castagno die Schandbilder der Verräter deshalb 
so gut und erfolgreich zu malen verstand, da er 
selbst ein solcher war. 
 
11. Epilog: Künstler-Schein und Künstler-Sein 
Die Vita schließt mit einem kurzen Passus, der 
den Lebensstil des Florentiner Malers und die für 
ihn  veranstaltete  Begräbnisfeier  zum  Gegen-
stand hat.[149] Abermals kommt Vasari hier auf 
die von seinem Protagonisten so exemplarisch 
verkörperte  Diskrepanz  zwischen  Schein  und 
Sein  zurück:  Er  betont  Castagnos Vorliebe  für 
Kleidung und einen prunkvollen Haushalt,  aber 
auch, dass man bei dessen Tode nur eine leere 
Kasse  vorfand.[150] Die  sich  unmittelbar  an-
schließende Erwähnung des Mordes an Venezia-
no erinnert sogleich an den Preis, den der Maler 
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für jene Privilegien entrichtet hat. Analog zielen 
sowohl der Hinweis auf die für Castagno ausge-
richtete  „hasserfüllte“  Begräbnisfeier  als  auch 
die  nachweislich  falsche,  erst  1568  eingefügte 
Angabe,  Castagno und  Veneziano  seien  beide 
an dem Ort ihres Wettstreits in Santa Maria Nuo-
va begraben worden,[151] darauf, dem Leser am 
Ende der Vita deutlich zu machen, dass die me-
moria des Malers durch seinen Neid auf Dauer 
geschädigt, er im übertragenen Sinne also wahr-
haftig gemeinsam mit Veneziano zu Grabe getra-
gen worden ist. Derselbe Tenor bestimmt auch 
den lateinischen Pseudoepitaph (1568 wurde er 
gestrichen), der Castagnos künstlerische Qualifi-
kationen (hier nicht nur Maß bzw.  giudizio und 
disegno,  sondern  auch  colore!)  preist,  wie  er 
dessen  neidisches  Wesen  und  den  angeblich 
begangenen Mord tadelt: „Kein Maß, keine Far-
be oder Linie war Andrea del Castagno unbe-
kannt. [Aber] er brannte vor Neid und neigte zu 
Zorn. Deshalb tötete er den dank seiner Malerei 
berühmten  Domenico  Veneziano  durch  einen 
Hinterhalt. So besudelt die feindliche Macht des 
Bösen oft eine geistvolle Naturanlage.“[152]
 
Im Hinblick auf die eingangs aufgeworfene Frage 
nach  der  Rolle  der  Kategorie  Neid  in  der  Le-
bensbeschreibung  Castagnos  und  Venezianos 
lässt sich zusammenfassend festhalten, dass die 
Rede von dem Laster den Vitentext sowohl hin-
sichtlich  ethischer  als  auch  kunsttheoretischer 
Aspekte  bestimmt.  Die  Besonderheit  der  Figur 
Castagnos liegt in der Verbindung von künstleri-
scher Begabung und der Neigung zu Neid, die 
sich Vasaris Argumentation gemäß an sich aus-
schließen, da das Laster den für den Bildenden 
Künstler fundamentalen Sehsinn und – eng da-
mit verknüpft – die Urteilskraft korrumpiert. Zwar 
erblindet auch Castagno metaphorisch und büßt 
temporär sein  giudizio  ein, doch würdigt Vasari 
gleichwohl seine Leistungen als Maler. Die Bio-
graphie  zielt  darauf  zu  veranschaulichen,  dass 
die  missgünstige  Gefühlsregung  eine  solche 
künstlerische  Exzellenz  in  besonderem  Maße 
diskreditiert.  Wie zuvor schon Alberti  verbindet 
auch Vasari ethische Ansprüche mit dem künst-
lerischen Schaffen, etwa wenn er zu Beginn des 
Werkes feststellt, die Zeichenpraxis brächte ex-
zellente Menschen hervor.[153] Es ist ebendieser 
moralische, den ästhetisch guten erst zum voll-
kommenen  Künstler  werden  lassende  Kompe-
tenzbereich, in dem Castagno angesichts seiner 
Missgunst, der Unfähigkeit  zu fairem Wettstreit 
und seines Vortäuschens einer Freundschaft in 
der  Darstellung  Vasaris  versagt.  Während  alle 
übrigen  Neider  der  Vite den  als  herausragend 
gepriesenen  Protagonisten  des  Werkes  auch 
künstlerisch  unterlegen  sind,  weshalb  sich  ihr 
Neid  gegen  die  besonderen  Fertigkeiten  jener 
Meister richtet, kommt die eingangs angespro-
chene Verbindung von Neid und  virtù in Casta-
gno auf eine andere, für die Lebensbeschreibun-
gen  insgesamt  singuläre  Weise  zusammen.  In 
dem zum Negativexempel auserkorenen Künst-
ler ist es nicht die  virtù, die über das Laster tri-
umphiert, sondern angesichts Castagnos Talent 
umgekehrt der Neid, der die virtù besiegt. Es ist 
eben jene Neigung zum Neid, in der sich die po-
sitive  künstlerische und charakterliche Ähnlich-
keit Castagnos zu Michelangelo, die in der Vita 
wie gezeigt auf mehreren Ebenen evoziert wird, 
in  ihr  Gegenteil,  also  eine  grundsätzliche  Ver-
schiedenheit, verkehrt. Zwar sieht sich auch Mi-
chelangelo sein Leben lang dem Neid seiner Mit-
streiter  und  übernatürlicher  Kräfte  ausgesetzt, 
doch siegt der Künstler Vasaris Rhetorik gemäß 
schlussendlich gerade dadurch über das Laster, 
dass es diesem nicht gelingt, den Ruhm seiner 
Werke zu schmälern. Laut Vasari sind es diese 
seine Schöpfungen, in denen Michelangelo – an-
ders  als  der  ehrenlose  Castagno  –  weiterlebt.
[154] 
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Endnoten
* Der Aufsatz basiert auf dem Kommentar zur Le-
bensbeschreibung der beiden Künstler im Rahmen 
der Edition Giorgio Vasari des Wagenbach Verlags 
(Giorgio Vasari,  Das Leben des Filippo Lippi, des  
Pesello und Pesellino, des Andrea del  Castagno  
und Domenico Veneziano und des Fra Angelico, 
übersetzt v. Victoria Lorini, hg., kommentiert und 
eingeleitet von Jana Graul und Heiko Damm, Ber-
lin 2011). Heiko Damm, Anna Huber, Wolf-Dietrich 
Löhr,  Maurice  Yves-Christian  Saß  und  Caroline 
Smout sei für Anregungen und Kritik sehr herzlich 
gedankt. 
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the Inner“. The Woodcut Portraits in Vasari’s ‚Li-
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hg. v. Thomas Frangenberg und Rodney Palmer, 
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träts mit Schwerpunkt  auf deren Vorlagen: Wolf-
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Joane Elaine Stack, Artists into Heroes. The Com-
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Ann Arbor 2001, bes. S. 171-203.
2. Vor dem Hintergrund der  aktuellen  Diskussionen 
um die Autorschaft der Vite sei an dieser Stelle an-
gemerkt, dass im Folgenden zwar im Singular von 
Vasari als Verfasser des Werkes gesprochen wird, 
dies jedoch im Bewusstsein um die – wie auch im-
mer im Detail geartete – multiple Autorschaft des 
Textes geschieht. Grundlegend dazu Charles Da-
vis,  in:  Giorgio  Vasari:  principi,  letterati  e  artisti  
nelle carte di Giorgio Vasari. Pittura vasariana dal  
1532 al 1554, hg. v. Laura Corti u.a., Florenz 1981, 
Kat. VII. 32-51, bes. S. 215. Zuletzt: Marco Ruffini, 
Art without an Author. Vasari’s Lives and Michel-  
angelo’s Death, New York 2011, bes.  S.  72-103 
(mit Forschungsüberblick). 
3. Einem Eintrag in Vasaris  Zibaldone ist zu entneh-
men, dass er tatsächlich ein Selbstporträt im Hos-
pital  Santa  Maria  Nuova  in  Florenz  kannte  (vgl. 
Giorgio Vasari, Lo zibaldone, hg. v. Alessandro Del 
Vita, Rom 1938, S. 160-161). Möglicherweise han-
delt es sich um jenes Werk, das auch im Vitentext 
von  1568  in  Sant’Egidio  erwähnt  wird  und  von 
dem Vasari behauptet, Castagno habe sich dort in 
den Zügen des  Judas  verewigt.  Da die quattro-
centeske Ausstattung des Chors der Hospitalskir-
che heute nicht mehr erhalten ist, lässt sich weder 
entscheiden,  ob es  sich bei  der  Darstellung  tat-
sächlich  um ein  Selbstbildnis  Castagnos gehan-
delt hat noch, ob Vasari diese als Vorlage für den 
Porträtholzschnitt diente.
4. Die Praxis der gezielten Umarbeitung der Originale 
ist für diverse weitere Vitenbildnisse belegt, deren 
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Woodcut Portraits of Vasari’s „Lives“. 
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362. 
6. Sowohl das in dem Porträt zu sehende dunkle In-
karnat,  der  raue  Stoppelbart  und  die  gedrückte 
Nase als auch die über der Nase zusammenkom-
menden,  dichten  Augenbrauen  werden von dem 
Arzt in seinem das physiognomische Wissen der 
Zeit  zusammenfassenden  und im Sinne  der  Hu-
moralpathologie interpretierenden Traktat mit den 
von der Galle dominierten Temperamenten assozi-
iert, die seiner Meinung nach Merkmal und Ursa-
che  für  Neid,  Unaufrichtigkeit  und  Betrug  sind. 
Ebendiese Eigenschaften und lasterhaften Neigun-
gen sprechen neben den genannten Gesichtspar-
tien laut Biondo auch aus kleiner Kopfform, faltiger 
Stirn, hervorstehendem Wangenkiefer, einer nicht 
nur abgeflachten, sondern auch dominanten Nase 
mit großen Öffnungen, kleinen Augen mit hellem 
Weiß sowie aus einem stechenden Blick – physio-
gnomische  Eigenheiten,  die  wiederum  allesamt 
Vasaris Porträt von Castagno kennzeichnen.  Vgl. 
Michelangelo  Biondo,  Conoscenza  dell’uomo 
dall’aspetto  esteriore,  hg.  v.  Lucia  Rodler,  Rom 
1995. Für eine Einordnung des Textes vgl. Lucia 
Rodler, I colori del corpo, in: ebenda, S. 9-44.  
7. Zuletzt von Andrew Ladis,  Victims and Villains in  
Vasari’s Lives, Chapel Hill 2008, S. 51-67.
8. „Quanto sia biasimevole in una persona eccellente 
il vizio della invidia, che in nessuno doverebbe ri-
trovarsi, e quanto scelerata et orribil  cosa il  cer-
care sotto spezie d’una simulata amicizia spegne-
re in altri non solamente la fama e la gloria ma la 
vita stessa, non credo io certamente che ben sia 
possibile esprimersi con parole, vincendo la scele-
ratezza del fatto ogni virtù e forza di lingua, ancora 
che eloquente. Per il che, senza altrimenti disten-
dermi in questo discorso, dirò solo che ne’ sì fatti 
alberga spirito non dirò inumano e fero, ma crude-
le in tutto e diabolico, tanto lontano da ogni virtù 
che non solamente  non sono più  uomini  ma né 
animali ancora né degni di vivere. Con ciò sia che, 
quanto la emulazione e la concor[r]enza che vir-
tuosamente operando cerca vincere e soverchiare 
i da più di sé per acquistarsi gloria et onore è cosa 
lodevole e da essere tenuta in pregio come ne-
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cessaria ed utile al mondo, tanto per l’opposito, e 
molto più, merita biasimo e vituperio la sceleratis-
sima invidia che, non sopportando onore o pregio 
in altrui, si dispone a privar di vita chi ella non può 
spogliare de la gloria, come fece lo sciaurato An-
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Zusammenfassung
This essay traces the conceptualization of envy 
in Giorgio Vasari’s Lives. On the basis of a detai-
led analysis of Andrea del Castagno’s and Do-
menico Veneziano’s Vita, this case study reveals 
the categorical  dependence of  envy on friend-
ship,  on artistic competition and virtù,  but  also 
on giudizio, key term to contemporary art-theo-
ry. It thereby uncovers the conceptual relevance 
of envy within the Lives, in both its didactic and 
art-theoretical dimension. As will be shown, the 
character of Andrea del Castagno combines arti-
stic talent with an addiction to envy – two traits 
that, for Vasari, are in principal mutually exclusi-
ve.  Castagno’s biography—within the Lives’ fra-
mework exemplary for its artistic content, yet re-
prehensible  in  moral  matters—proves  that  the 
deadly sin of envy discredits and defeats artistic 
excellence. 
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